Cours no : La rétine. La vision en bâtonnets. Perception de l’ombre et de la lumière. 


Structure de la rétine: les cellules en forme de bâtonnets, sensibles à l'ombre et la 


lumière et les cellules en forme de cônes sensibles à la couleur. Achromatopsie. Les 


représentations picturales de la nuit : les ténébristes, Jean-François Millet, Ozias Leduc, 


Van Gogh, Picasso, Ad Reinhardt. Structure des champs réceptifs : zone inhibitrice 


entourant une région excitatrice ou vice versa. Importance du contraste en peinture 


(Manet, Mondrian). 


Bibliographie 


Sacks, Oliver, An Anthropologist on Mars. Seven Paradoxical Tales, Vintage Canada, 


Toronto, 1995 (il existe une traduction française de ce livre, mais sans les illustrations). 
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Questions susceptibles d’être posées à l'examen 


1. Qu'est-ce que l’achromatopsie ? où se situe le problème des achromates ? dans la 


rétine ou dans le cerveau ? dans les deux ? 


2. Tous les peintres qui ont tenté de représenter la nuit ont eu le même problème. 


Lequel ? pourquoi ? 


3. Manet opposa la notion de contraste au fondu des anciens. Illustrez cette affirmation 


par l'analyse de l’un de ses tableaux. 


4. Comment expliquez-vous l'effet de scintillement à la croisée des lignes noires chez 


Mondrian ? 


Jusqu’à présent, dans notre description de l’œil, nous n’avons pour ainsi dire pas 


parler de la rétine. C’est le temps de le faire maintenant. Ce sera l'objet principal du 
cours d’aujourd’hui et du prochain cours. La rétine est une structure remarquable. Elle 
traduit la lumière en signaux nerveux ; elle nous permet de voir dans des conditions qui 


varient de la lumière solaire à la pénombre nocturne, de faire la distinction entre les 


® longueurs d'ondes, ce qui nous permet de voir les couleurs, et possède assez de 


précision pour mous permettre de distinguer un cheveu à quelques mètres de nous. 
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Figure tirée de David Hubel, Eye, Brain, and Vision, Scientific American Library, New 
York, 1988, p. 37. 


1) Il faut prendre conscience que la rétine est une partie du cerveau, qu’elle en a été 
séparée tôt dans le développement de l'embryon, mais qu’elle a gardé ses 
connections avec le cerveau grâce à un faisceau de cellules nerveuses - le nerf 
optique. Comme beaucoup d’autres structures du système nerveux central, la rétine 
se présente comme une plaque (p/ate) et mesure environ #4 de mm d’épais. Elle 
consiste en plusieurs couches de cellules distinguées ici schématiquement par des 
couleurs. On rencontre tout d’abord (en suivant le trajet de la lumière) trois types de 
cellules qui communiquent entre elles verticalement pour ainsi dire : 

2) une première couche (en mauve sur la figure) dite de cellules ganglionnaires dont 


les axones constituent le nerf optique ; 


3) une deuxième couche (en violet sur la figure) dite de cellules bipolaires ; 


4) une troisième couche (en bleu sur la figure) dite de cellules réceptrices, lesquelles se 
9 présentent sous deux formes : des cellules en bâtonnets et des cellules en cônes. 

On rencontre aussi entre les cellules réceptrices et les bipolaires d’une part et les 

bipolaires et les ganglionnaires d'autre part, deux autres types de cellules spécialisées 

dans les connexions pour ainsi dire horizontales. On les appelle d’ailleurs 

respectivement les amacrines et les horizontales. 

Les cellules réceptrices établissent des contacts synaptiques avec les cellules 
bipolaires qui à leur tour établissent des contacts synaptiques avec les cellules 
ganglionnaires. On entend par synapse l’espace vide entre deux cellules nerveuses, 
espace dans lequel l’une d’entre elles émet des substances chimiques appelées 


neurotransmetteurs (on dit aussi neuromédiateurs) et l’autre les reçoit. 
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Î A Vue en coupe d’une rétine d’écureuil (Citellus mexicanus, Ground squirrel. 


Figure tirée de Richard Heldet Whitman Richards, Perception : Mechanisms and 
Models, Readings from Scientific American, W. H. Freeman and Company, San 
Francisco, 1972, p- 144. 

Cette photomicrographie, faite par John E. Dowling de la John Hopkins 
University School of Medicine, à partir d’un spécimen préparé par Richard L. Sidman de 
la Harvard Medical School, nous montre une vue en coupe grossie 800 fois de la rétine 
d’un écureuil. Toutes les rétines de mammifères se ressemblent. Et, bien sûr, il est 
moins facile de s’y reconnaître que dans un schéma comme celui que je vous présentais 
à l'instant. On y voit tout de même les trois couches cellulaires Sonate parlé. Ces 
couches sont séparées par deux forts espaces synaptiques/ particulièrement bien 
marqué# dans le cas de cette espèce. La lumière traverse la rétine de haut en bas sur 
cette photo et atteint les récepteurs tout au bas de l’image. L'information qui part des 
cellules ganglionnaires est la seule information visuelle qui va au cerveau par le nerf 
optique. 

Curieusement la lumière doit traverser la couche des cellules ganglionnaires et la 
couche des cellules bipolaires, et qui, pour cette raison, doivent être transparentes, avant 
d'atteindre la couche des cellules réceptrices. Celles-ci occupent en effet le fond de la 
rétine et non sa surface, comme le montre bien cette figure. Pourquoi la rétine s’est-elle 
développée ainsi « en envers » ? Il faut probablement en chercher la raison dans la 
présence, derrière la couche des cellules réceptrices, d’une rangée de cellules contenant 
un pigment Cr la mélanine (nous en avons aussi dans la peau) et désignée 
habituellement comme un épithélium pigmentaire, qui se trouve en contact avec la 
choroïde dont nous parlions la dernière fois. La mélanine absorbe le surplus de lumière 
qui passe à travers la rétine, l’empêchant d’être reflétée en sens inverse et d’être 
dispersée latéralement à l’intérieur de l’œil . Cette couche noire a la même fonction que 
la peinture noire dont on recouvre l’intérieur des appareils photos. Ces cellules 
contenant de la mélanine aident aussi à restaurer chimiquement le pigment visuel des 
réceptrices après qu’il a été blanchi par la lumière. Dans les deux cas, il importe que la 


couche pigmentaire ne soit pas trop éloignée des réceptrices. 


(me Sur ce sujet voir T. H. Goldsmith, « Optimization, constraint, and history in the 
evolution of eyes », Quaterly Review of Biology, 65 : 281 - 322 (1990). 

Les cellules réceptrices, au nombre de plus de 125 millions, se divisent en deux 
groupes avons nous dit : les cônes qui permettent la vision en pleine lumière et la vision 
des couleurs et les bâtonnets qui permettent la vision crépusculaire. Les bâtonnets sont 
beaucoup plus nombreux que les cônes, dans une proportion de 20 pour un. Ils ne 
travaillent pas sous un éclairage puissant. Les cônes, de leur côté, ne répondent pas sous 


un faible éclairage. 


Cellules réceptrices en bâtonnets et en cônes. 


ai Figure tirée de Richard W. Young, « Visual Cells », SA, octobre 1970. 


O Tous les vertébrés qui ont des cônes et des bâtonnets dans leur rétine présentent 
des cellules qui ressemblent à celles que je vous montre ici. À gauche vous avez en a une 
cellule en bâtonnets de la grenouille et en b de l’homme ; à droite, même chose pour les 


cônes : en c, le cône de la grenouille et en d, celui de l’homme. 
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Figure tirée de Richard W. Young, « Visual Cells », SA, octobre 1970. 
Les bâtonnets et les cônes sont orientés dans le sens de la lumière (dont la 


direction est indiquée par la flèche en bas à droite) ; c’est-à-dire que la lumière doit 
traverser toutes les parties transparentes des cellules avant d’être absorbée par les 
molécules de pigment qui sont logées dans l’empilement de disques qui se trouve dans 
ce que l’on appelle le segment externe de la cellule. Le message visuel repart ensuite 
dans l’autre sens jusqu’au corps synaptique (en bas de l'illustration) et de là aux autres 
cellules de la rétine (bipolaires, ganglionnaires, etc.). Les mitochondries fournissent 
l'énergie à la cellule ; et comme dans toutes les autres cellules, les ribosomes et l'appareil 


de Gogli manufacturent les protéines et les carbohydrates de la cellule. 
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Structure du segment externe des bâtonnets et des cônes 
Figure tirée de Richard W. Young, « Visual Cells », SA, octobre 1970. 


Toujours chez la grenouille. La grande différence entre les deux types de 
segments externes tient en ce que dans les bâtonnets, les disques sont détachables et sont 
remplacés par d’autres qui se forment en bas par simple invagination de la membrane, 


alors que dans les cônes, les disques ne sont pas détachables. 


Î {\ Autoradiogramme obtenu au microscope électronique de cellules de la rétine d’une 
grenouille. Les parties plus sombres sur la gauche et sur la droite en haut sont des 
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portions de segments extérieurs des bâtonnets. Entre les deux apparaît le segment 
extérieur entier d’un cône. 


Figure tirée de Richard W. Young, « Visual Cells », S& À, octobre 1970. 

Cette vue faite au microscope électronique de la rétine d’une grenouille montre 
clairement le segment externe d’un cône, lequel se présente comme un tube où 
s'empilent jusqu'à 2000 disques. Et le tube et les disques sont contenus dans une double 
membrane. Toutefois la membrane extérieure (celle qui entoure le plasma entier de la 
cellule) et la membrane des disques ne jouent pas le même rôle. Ce sont les membranes 
des disques qui contiennent les molécules capables d’absorber la lumière et de réagir à 
l'excitation crée par elle. La membrane du tube, quant à elle, sert à convertir le signal 
chimique en signal électrique susceptible de se rendre au cerveau. 


La lumière est absorbée dans les bâtonnets par les molécules d’un pigment visuel, 
la rhodopsine. Ces molécules s’enchâssent dans les membranes des disques dont nous 


HTRADISCAL SIDE 


Représentation schématique d’une molécule de rhodopsine et d’un chromophore. 
Figure tirée de Lubert Stryer, « The Molecules of Visual Excitation », 5 À. juillet 1987, p. 45. 
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parlions touté à l'heure et se trouvent donc que dans le segment externe. Il y en a 
environ 100 millions par segment externe. Ce très grand nombre de molécules de 
rhodopsine rend plus que probable qu’un photon voyageant à travers les couches 
successives des disques du segment externe finira par être absorbé et déclencher le 
processus visuel. Il s’agit en réalité d’un dispositif hypersensible, puisqu'il ne laisse pas 
passer inaperçu un seul photon ! 

La rhodopsine comporte deux composantes : 

1) l’opsine. Il s’agit d’une protéine qui consiste en sept structures hélicoïdales en forme 
de cylindre. Ces structures traversent la membrane du disque et sont reliées entre 
elles par des segments linéaires plus courts. 

2) Un chromophore, la rétinène, ou plus exactement la 11-cis rétinène (en rouge sur la 
figure), qui est logée au centre de la molécule de rhodopsine et s’attache à l’une des 
hélices de l’opsine. L'absorption d’un seul photon, donc d’un seul quantum de 
lumière, par la rétinène modifie la forme et active le chromophore. 
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Changement de forme de la rétinène quand elle absorbe un photon 
Figure tirée de Lubert Stryer, « The Molecules of Visual Excitation », & À. juillet 1987, P. 46. 


Dans la noirceur, la rétinène a la forme 11-cis, les atomes d’hydrogène attachés 
aux carbones 11 et 12 se trouvant du même côté de l'axe de la chaîne des carbones, la 
forçant à plier, à former un coude si vous voulez. L’absorption d’un seul photon oblige 
la chaîne à tourner sur son axe avec pour résultat que le coude situé entre les carbones 
11 et 12 se redresse et produit une forme « déployée » de rétinène, la trans-rétinène (en 
anglais all-trans retinal)!. Cet événement est le seul effet direct de la lumière sur la 
vision. Quand le chromophore se raidit, il déforme légèrement la molécule d’opsine. 
Cette déformation déclenche le processus qui va finalement transformer la lumière en 
influx nerveux, en électricité. Mais c’est seulement après qu’un photon ait été absorbé 
par la rétinène, que les propriétés enzymatiques de l’opsine se manifestent? 

Qu'est-ce qui se passe à l’autre bout du processus, c’est-à-dire quand la cellule est 
prête à transmettre l'information ainsi obtenue en synapse ? La membrane de la cellule 
(donc celle qui entoure le plasma) est sélectivement perméable aux ions, lesquels ont 
leur charge électrique propre. Il en résulte qu’entre l’intérieur et l'extérieur de la cellule 
il y a toujours une différence de potentiel. Au repos, l’intérieur de la cellule est environ 
40 millivolts négative par rapport à l'extérieur. Mais la différence de potentiel augmente 


1 Pour plus de détails sur le chromophore, voir Ruth Hubbard et Allen Knopf, « Molecular Isomers in 
Vision », S À, juin 1967, p. 64 - 76, où l’on explique que cisest un mot latin qui veut dire « du même 
côté » et trans, « de l’autre côté ». On connaît les expressions cisalpin et transalpin. 

? Voir Julie L. Schnapf et Denis A. Baylor, « How Photoreceptor Cells Respond to Light », & À. avril 
1987, p. 40 et ss. 
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quand la cellule est excitée par la lumière. Cette différence varie avec la force du 
stimulus et en fonction de l’illumination générale. Le maximum qu’elle peut atteindre 
est de - 80 mV. 

L'augmentation de la différence de potentiel (autrement dit l’hyper polarisation) 
est due à une rédaction de la perméabilité de la membrane aux ions de sodium (chargés 
positivement). L'absorption d’un seul photon bloque l'entrée de millions d’ions de 
sodium en fermant des centaines de pores à sodium dans la membrane de la cellule. 
Quand les pores à sodium sont fermés, l’hyper polarisation se propage le long de la 
membrane jusqu’au terminus synaptique de la cellule, là où passe l’influx nerveux. 

Que se passe-t-il entre ces deux événements ? Comment le changement de forme 
de la rétinène provoque-t-il la fermeture des pores de sodium ? Comme il y a une 
distance entre les deux, il faut bien que le signal soit transporté de l’une vers l’autre par 
un transporteur. 


Molécule de GMP cyclique 
Figure tirée de Lubert Stryer, « The Molecules of Visual Excitation », S À. juillet 1987, p. 43. 

Ce transporteur est la molécule appelé en anglais le 3° 5” cyclic guanosine 
monophosphate, ou cyclic GMP (j'imagine qu’en français cela fait quelque chose 
comme mono phosphate cyclique de guanosine). On comprend son rôle de transporteur 
quand on se représente correctement sa structure. Le GMP cyclique comporte des 
atomes d’azote (en bleu foncé sur la figure), de carbone (en bleu pâle), d'hydrogène (en 
blanc), d'oxygène (en rouge) et de phosphore (en jaune). L’atome de phosphore fait 
partie d’un anneau. C’est d’ailleurs la raison pour laquelle la molécule est qualifiée de 
cyclique. Quand l’anneau est intact, le GMP cyclique tient les pores à sodium ouverts. 
Mais quand l’anneau est clivé par un enzyme, le spores à sodium se ferment et les 
propriétés électriques de la membrane changent, donnant naissance à l’influx nerveux. 
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Figure tirée de Lubert Stryer, art cit, p.46. 

L'anneau de GMP cyclique est clivé par un enzyme appelé la phosphodiestérase. 
L'anneau (en rose sur la figure) comprend un atome de phosphore (P), retenu par un 
lien dit de phosphodiester. L’enzyme insère une molécule d’eau (H2O) dans le lien 
(hydrolyse), le clivant de manière à former une molécule dite 5 GMP. 

Il nous manque encore un intermédiaire. Entre l'excitation de la rhodopsine et le 
clivage de GMP cyclique par un enzyme, il faut faire une place à la transducine qui est 
l'enzyme qui déclenche l’action de la phosphodiestérase, sans laquelle l'anneau de GMP 
cyclique ne pourrait être clivé et l’influx nerveux déclenché. 

L'action de la transducine est assez complexe, mais il est essentiel de comprendre 
son action si l’on veut se faire une idée de la cascade des événements qui transforment la 
lumière en influx nerveux. La transducine active la phosphodiestérase , laquelle 
hydrolyse la GMP cyclique et ouvrant son anneau la transforme en 5 GMP, lequel ferme 
les canaux de sodium (Na) et permet au courant électrique de se transmettre. La 
transducine fut ainsi nommée parce qu’elle opère la conversion de la lumière en courant 
électrique, opération qu’on appelle une transduction. 

On pourrait schématiser ce qui se passe de la manière suivante : 


Au départ, on a les protagonistes suivants : la molécule de rhodopsine enchâssée 
dans la membrane. Elle reçoit un photon. De chaque côté on voit, en PDEïi l’enzyme 
phosphodiestérase inactive (d’ou le i) et en T la transducine sous sa forme GDP. L’une et 


l’autre de ces enzymes comportent trois sous-unités, désignés dans chaque cas par les 
lettres grecques «, B et y. 
Le cycle commence par l’absorption d’un photon par la rhodopsine. 


PDE, É jc0P] 7; T 


a Hi 
PRES LINNEEEE 


La rhodopsine activée (RHODOPSIN *) entre alors en contact avec la transducine 
dans sa forme GDP. Cette interaction entraîne que le GDP dans l'élément a de la 
transducine soit remplacé par le GTP et se détache des éléments B ety qui eux restent 
soudés ensemble. 
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C’est cet élément a de la transducine maintenant transportant le GTP (To + 
GTP) qui va maintenant interagir avec la phosphodiestérase. Jusqu’à présent la 
phosphodiesterase était inactive (PDEi), ou si l’on veut « bouchée » par son propre 
élément 7. Elle est « débouchée » par la sous-unité a de la transducine et devient active 
sous la forme PDEcB. La phosphodiestérase peut alors ouvrir les anneaux de GMP 
cyclique et les transformer en 5’ GMP, qui, on l’a dit, ferment les canaux de sodium. 
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Après un certain temps la rhodopsine est inactivée et régénérée et le cycle est près 
à reprendre. 


Dark Light 


En résumé, dans la noirceur le GMP cyclique ouvre les pores de la membrane qui 
permettent aux ions de sodium (Na+) d’entrer dans la segment extérieur de la cellule 
réceptrice. À la lumière la rhodopsine photoactivée (Rh*) active la transducine (T*), qui 
active à son tour la phosphodiesterase (PDE*) . La phosphodiestérase brise la GMP 
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cyclique et la concentration de GMP cyclique diminue à la lumière. Les pores se ferment 
et les ions de sodium Nat sont incapables d’entrer. 


On voudrait pouvoir se représenter ce qu'est une vision en bâtonnets seulement, 
ou du moins, une vision sans couleur, toute en ombre et lumière. Il y a bien des films 
noir et blanc, mais leur magie ne dépasse pas la surface de l'écran. Qu'est-ce que cela 
voudrait dire être incapable de percevoir la couleur, où que l’on regarde ? On peut faire 
soi-même l'expérience d’une vision faite exclusivement à l’aide de bâtonnets en se 
levant au milieu de la nuit et en regardant autour de soi. On peut distinguer les formes, 
mais la couleur est complètement absente de la scène. Bien peu de gens, y compris les 
peintres et les cinéastes qui traduisent la nuit en bleu, réalisent qu’ils n’ont aucune 


vision de la couleur dans l’obscurité. 


Une cellule en bâtonnet ou en cône n’i 


orme les cellules bipolaires et les cellules 
ntales que d’une chose : le nombre de phbtons qu’elle vient d’absorber. Le signal 
transmis aux bipolaires et aux horizontales est d'autant plus fort que plus de photons 
ont été absorbés, parce que les photons contribuent\au signal de manière cumulative. Le 
nombre dé photons qu’une cellule absorbe dépend dà deux facteurs : la longueur 
d'ondes et l'intensité de la lumière incidente. La longueur d’ondes ne fait que 
déterminer les\chances pour un photon d’être absorbé ou bas, alors que l'intensité 


détermine le nobre de photons qui seront absorbés. Un coùp absorbé, cependant, tout 


ponse. On l’a vérifié 


expérimentalement.\Un seul photon qu’il soit de longue, moyenne ou courte longueur 
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photon, peu impokte sa longueur d’ondes, déclenche la même 
d'ondes produit toujours la même réponse. 

C'est dire qu’il est impossible pour une cellule, cône ou bâtonnèt, de signaler 
séparément la longueur dondes et l'intensité. Par exemple, un bâtonnek sur qui 
tombent 100 photons de 500 nm de longueur d’ondes va probablement en absorber 10%, 
donc un total de 10 absorptions va se produire. Le même résultat ( de 10 abs 


produira si 1000 photons de 600nm de longueur d’ondes lui tombait dessus, cak dans ce 
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1) cas la probabilité d’absbrption n’est que de 1%. Puisque la cellule n’info que du 
nombre de photons absorbés, les signaux engendrés par ces deux lumières, même si 
leurs longueurs d'ondes sont très différentes, sont identiques - aucune /Anformation sur 
la couleur (longueur d’ondes) n’est disponible. C’est la raison pour laquelle sous une 
nuit étoilée, quand les bâtonnets sont les seules cellules contribuant à la vision, nous 


[ n'avons aucune $ensation colorées. 


Vue du château de Chambord, le jour et la nuit 


Figure tirée de Conrad G. Mueller et Mae Rudolph, L'Optique p.85. 


@ 38 Voir Trevor Lamb et Janine Bourriau, Colour Art & Science, p. 110-112. 
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Ces deux photographies du château de Chambord montrent comment l'œil 
enregistre les couleurs et les détails des formes à la lumière diurne (en haut) et donne 
une image monochrome et moins nette (en bas) la nuit. La tache noire au centre de la 


photo du bas révèle que la fovéa ne fonctionne pas en lumière atténuée. 


Achromatopsie 
Il est une condition pathologique encore plus spectaculaire qui nous donne une 
idée parfaite de ce que serait une vision sans couleur. Son seul « défaut », si je puis dire, 
est de ne pas être causée par l’absence de cônes. Nous voulons parl®de l’achromatopsie, 
qui comme son nom l'indique est une affection qui consiste à être privéf de la vision des 
couleurs ( a privatif + chroma = couleur + ops = oeil, en grec). Oliver Sacks s’est 
intéressé à cette affection . On lira ses réflexions à ce sujet dans deux de ses livres : An 
Anthropologist on Mars et The Island of the Colorblind, qui, comme tout ce qu'écrit 
Sacks, s6nt tout à fait passionnantes. Le cas d’achromatopsie décrit dans le premier de 
ces livres est d'autant plus intéressant pour nous qu’il s’agit d’un peintre. Sacks raconte 
qu'au début du mois de mars 1986, il reçut la lettre suivante. 
Tam à rather successful artist just past 65 years of age. On January 4 of this year 
T'was driving my car and was hit by à small truck on the Passenger side of my 
vehicule. When visiting the emergency room of a local hospital I was told I had à 
concussion. While taking an eye examination, it was discovered that I was unable 
to distinguish letters or colors. The letters appeared to be Greek letters. My vision 
was such that everything appeared to me as viewing a black and white television 
screen. Within days, I could distinguish letters and my vision became that of an 
eagle - I can see a worm wriggling a block away. The sharpness of focus is 
incredible. BUT TI AM ABSOLUTELY COLOR BLIND. I have visited 
ophtalmologist who know nothing about this color-blind business. I have visited 


neurologists, to no avail. Under hypnosis I still can’t distinguish colors. I have 
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been involved in all kinds of tests. You name it. My brown dog is dark grey. 

Tomato juice is black. Color TV is a hodge-podge… 

C'était une lettre bien extraordinaire. Habituellement, le daltonisme n’est pas 
quelque chose d’acquist. C’est quelque chose avec lequel on naît. Il est très rare 
également que le daltonisme soit l'incapacité de voir toutes les couleurs. 

Normalement, un daltonien n’arrive pas à distinguer le vert du rouge, maïs il voit 
des couleurs. Son problème se situe au niveau de la rétine, comme nous le verrons. Ce 
n'était pas le cas du peintre - Sacks le désigne comme Jonathan L - qui avait écrit au 
docteur Sackss. Il était devenu daltonien, et daltonien total, à la suite d’un accident. Il 
l'était devenu non pas progressivement, comme dans le cas d’une détérioration 
progressive de la rétine, mais tout d’un coup. En réalité, son problème ne pouvait se 
situer que dans le cerveau. Son centre cérébral de la perception des couleurs avait été 
touché. 

En réalité, comme l'explique Semir Zeki, c’est une lésion de l'aire V4 qui cause 
l’achromatopsie. Si l'aire V1 de ces patients restent intacte, leur perception des formes, 


de la profondeur et du mouvement demeure inchangée. 


4 Mais il semble qu'il y ait des cas de daltonisme acquis ! 
5 Par discrétion, Sacks ne le nomme jamais autrement, mais il reproduit ses tableaux où apparaît 
clairement sa signature : J. Isaacov. Cela ne le rend pas plus connu, malheureusement. 
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n 
VISUAL CORTEX va 


Cortex visuel du macaque. Une coupe (à gauche) dans le cerveau au niveau indiqué 

À droite montre les différentes aires visuelles de V1 à V5. L'aire V4 est responsable de la 
perception des couleurs. 

Figure tirée de Semir Zeki, « The visual Image in Mind and Brain », S& À. septembre 
1992, p. 70. 


Si vous demandez à un achromate de copier le « Mondrian » de gauche, il reproduit les 
formes correctement, mais les couleurs lui échappent complètement. 
Figure tirée de Semir Zeki, « The visual Image in Mind and Brain », S.A., septembre 


1992, p. 75. 
Conf une wradaola qu ge nan eve Ua 


Jonathan L souffrait d’achromatopsie cérébrale. C'estune maladie courante ! Mais 
elle a intrigué les neurologistes depuis longtemps, parce qu'elle est la meilleure preuve 


de l'existence d’une localisation cérébrale de la perception (ou de la fabrication ?) des 
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couleurs. Par ailleurs, le cas se compliquait singulièrement du fait que Jonathan L était 
peintre. 

Ce Jonathan Isaccov, pour lui donner son nom complet, n’est pas une peintre 
connu. Il aurait étudié avec Georgia O’Keefe au Nouveau-Mexique et aurait peint des 
décors à Hollywood durant les années 40. Il s’était fait ensuite un nom comme 
expressionniste abstrait à New York durant les années 50. Plus tard encore, il était 
devenu artiste commercial et directeur artistique. Sacks a reproduit quelques unes de ses 


œuvres dans son livre, An Anthropologist on Mars. 


Il s’agit d’un tableau fait avant son accident. 

Jonathan a raconté au docteur Sacks l'impression que lui fient ses propres toiles 
quand, au lendemain de son accident, il se rendit à son atelier. Tous ses tableaux lui 
paraissaient gris, noir et blanc. Il savait bien quelles couleurs ils avaient, maïs il était 
incapable de les voir. « You might think, loss of color vision, what's the big deal ? Some 


of my friends said this, my wife sometimes thought this, but to me, at last, it was awful, 
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disgusting ». Non seulement, les choses lui paraissaient dépourvues de couleur, mais 
sales, les blancs comme décolorés, « ofwhite » et les noirs caverneux. Tout lui paraissait 
faux, non naturels, tachés, impurs, même la neige fraîchement tombée. Les gens lui 
paraissaient comme des statues, des automates. Il ne pouvait se regarder autrement que 
tout gris dans le miroir. Il ne pouvait plus faire l'amour, la peau de sa femme lui 
paraissant «rat-coloured », un gris dégoûtant. Même quand il fermait les yeux, il 


n'arrivait plus à imaginer la couleur des objets. 


Il se mit à perdre l’appétit. Il devait se fermer les yeux pour manger. Mais cela ne 
l’aidait pas beaucoup, car l’image mentale du fruit qu’il mangeait était grise. Il se mit à 
ne manger que des aliments blancs et noir, des olives noires, du riz, du yogourt, du café 
noir. Il pensa même changer son vieux chien pour un dalmatien ! 

Son premier réflexe quand il retourna à l'atelier fut de revenir à la couleur. Il 
« savait »la couleur des choses, même s’il ne la voyait pas. Après tout, même affecté de 
la cataracte, Monet avait réussi à peindre les Nymphéas. I pensa réussir en peignant 
simplement des fleurs, à titre d'exercice. Le résultat fut catastrophique. Ses tableaux de 
fleurs étaient inintelligibles. 
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Puis, peu à peu, Jonathan finit par se réconcilier avec l’idée que sa « science » des 
couleurs ne lui était plus d'aucun secours et qu’il valait mieux abandonner l’idée de 
peindre en couleur. Un matin, en se rendant à l’atelier, il fit une expérience 


extraordinaire. Il vit le lever du soleil, comme jamais il ne l'avait vu auparavant. « The 
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sun rose like a bomb, like some enormous nuclear explosion. Had anyone ever seen a 


Sunrise in this way before ?> 


Peut-être y avait-il quelque chose de plus original à peindre, de plus spécifique à 
sa condition présente que ce qu’il avait toujours fait ? Il décida de ne plus peindre qu’en 
noir et blanc. Et j'avoues que ses nouveaux tableaux me paraissent beaucoup plus forts 


que ses anciens tableaux colorés. 
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Ce tableau fut peint un mois après son accident. 


Jonathan s’est remis à peindre. Il passe ses grandes journées à l'atelier. Il s’est mis 
aussi à la sculpture, un médium qu’il n’avait jamais pratiqué auparavant et qui ne 


nécessite pas la couleur. 


Il est certain que l’exploration picturale d’un monde sans couleur a son intérêt et 
a tenté plusieurs peintres qui ne souffraient pas d’achromatopsie comme Jonathan. C’est 
le cas en particulier des peintres que l’on a qualifié de ténébristes parce qu’ils aimaient 
représenter des scènes de nuit. Le mot dérive de l'italien, tenebroso, obscur et s’est 
appliqué surtout aux successeurs du Caravage, en Italie comme ailleurs. Son style, sa 
maîtrise du clair-obscur (chiaroscuro) a d’abord eu une extraordinaire influence à Rome 
au début du 17° siècle. Mais capitale artistique de l’Europe, Rome attirait des peintres de 


partout et le ténébrisme se répandit. 
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pa i 


Masiangele Merisi da Caravaggio 
La Vocation de saint Matthieu, 1599-1600 

Huile sur toile, 322 x 340 cm 

Mur de l’ouest, chapelle des Contarelli, église San Luigi dei Francesi (Saint-Louis des Français), Rome. 
Figure tirée de Catherine Puglisi, Caravaggio, Phaidon Press, Londres, 1998, p- 163, fig. 82. 

L'histoire de la ne os ar A du SE Net Cointrel, qui-devint 
le-cardinal Matteo Contarell / est passionnante, bieh que n’appartenant pas vraiment à l’objet de ce cours. 
Mais je la donne tout de même ici en petit caractère, en traduisant le récit captivant de Peter Robb, M The 
Man Who Became Cara vaggio, New York, A John Macrae Book, Henry Holt and Company, 1999, p.117 
et suivante. 

Contarelli avait acheté une chapelle à San Luigi dei Francesi en 1565 et avait laissé à son 


exécuteur testamentaire Virgilio Crescenzi l'argent et les instructions nécessaires pour sa décoration 
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quand il mourut vingt ans après. Il avait déjà payé une partie de la façade de San Luigi et avait mis de 
côté 10,000 scudi pour le maître autel. (On s’est demandé après sa mort comment il avait pu faire tant 
d'argent au service de l’église !) Il aurait aimé avoir dans sa chapelle des scènes inspirées de la vie et de la 
mort de son saint patron, saint Matthieu. Crescenzi commanda au sculpteur flamand Jacob Cobaert une 
statue en marbre du saint et un ange pour l'autel. Eten mai 1591 il contacta Giuseppe Cesari pour les 
fresques de la chapelle. Ce Cesari était un peintre extrêmement populaire à Rome à ce moment et avait 
plus de contrats qu’il était capable d’en faire. Comme artiste favori du pape Clément VIII, il était très 
occupé et ne pouvait que remettre à plus tard le projet de la chapelle Contarelli. Malgré tout il promit de 
faire les fresques demandées dans un an et demi pour 650 scudi. Le programme iconographique avait été 
déterminé en détail par Contarelli. Il devait peindre pour l’autel, un saint Matthieu assis « sur une chaise 
avec un livre ou un volume », s’apprêtant à écrire son évangile, « avec un ange debout près de lui plus 
grand que nature, paraissant raisonner avec lui, ou autre posture convenable ». Sur le mur à droite de 
l'autel on devait avoir une fresque représentant 
Matthieu à l’intérieur d’un magasin ou d’une grande chambre utilisée pour la collecte des 
impôts et tous les objets qu’on s'attend à trouver dans un endroit de ce genre, un comptoir comme 
en utilisent les collecteurs de taxes avec des livres de compte et de l'argent. Matthieu devra être 
habillé comme il sied à cette profession et se lèvera de son comptoir pour suivre Notre Seigneur, 
qui passant par là dans la rue avec ses disciples l’appelle à l’apostolat … 
En réalité, le cardinal français en remettait un peu sur le récit de l'évangile, qui, après avoir dit que saint 
Mathieu, appelé Lévi dans les évangiles de Luc et de Marc, était douanier, était particulièrement 
laconique sur le sujet : « Étant sorti, Jésus vit, en passant, un homme assis au bureau de la douane : son 
nom était Matthieu. Il lui dit : ‘Suis-moïi’. Et, se levant, il le suivit » (Mtt. 9 :9). 
Sur le mur d’en face, on devait représenter, toujours selon les instructions du cardinal Contarelli 
une grande place allongée comme un temple, avec un autel sur un podium comportant, trois, 
quatre à cinq marches … Matthieu habillé en vêtements sacerdotaux pour dire la messe … tué par 
un groupe de soldats. Il serait plus artistique de représenter le moment où Matthieu est 
assassiné … atteint ou tombé ou tombant mais pas encore mort. une foule d'hommes et de 
femmes, jeunes et vieux, des enfants … terrifiés par l'événement, certains sous le choc d’autres 


apitoyés… 
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Giuseppe Cesari, II Cavaliere d’Arpino 
Étude pour la vocation de saint Matthieu, c. 1592 


Craie noir et rouge, 22,3 x 26,4 cm 
Coll. : Albertina, Vienne 
Figure tirée de Catherine Puglisi, Caravaggio, Phaidon Press, Londres, 1998, p. 160, fig. 80. 


Cesari fit des croquis pour les fresques et peignit la voûte de la chapelle avec une scène représentant 
Matthieu ressuscitant la fille du roi d'Éthiopie, obtenant du même coup la conversion du roi et de la reine. 
Cesari fut payé pour ce travail en 1593. Mais entre temps, Virgilio Crescenzi était mort et c’est son fils, 
Giacomo Crescenzi qui était maintenant l’exécuteur testamentaire de Contarelli. En 1595, Cesari venait de 
décrocher un contrat qui devait l’occuper jusqu’à la fin de sa vie : illustrer toute l’histoire de l’ancienne 
Rome. Il n'avait plus besoin du contrat de la chapelle Contarelli. 

Évidemment la communauté chrétienne de San Luigi n’était pas contente. Contarelli était mort 
depuis neuf ans. Son exécuteur testamentaire était mort et après sept ans on n'avait toujours pas la statue 
de marbre. La chapelle n ‘était pas opérationnelle. Elle ne rapportait rien. On commença à se demander si 
les Crescenzi n'utilisaient pas l'argent du défunt, ou du moins ne se servaient pas à même les intérêts du 
capital non dépensé. Ils envoyèrent donc une pétition au pape en décembre 159%, demandant à 
l'exécuteur de finir son travail de manière à pouvoir faire dire des messes pour le repos de l’âme du 
cardinal. Rien n’y fit. Une lueur d'espoir se fit quand Francesco Contarelli, un neveu du cardinal défunt 
s’intéressa à l'affaire. Son oncle lui avait laissé de l'argent, mais il avait précisé que le versement devait se 
faire quand la chapelle serait terminée. On envoya donc une seconde pétition au pape Clément VIII dans 


laquelle on n’était pas tendre pour les Crescenzi 


© 


30 


…qui ne finirent jamais le travail, trouvant des excuses tantôt pour le sculpteur, tantôt pour le 

peintre, tantôt à propos d’une chose, tantôt à propos de l’autre, si bien que l’âme du défunt est 

frustré de ses prières et l’église de San Luigi frustré de son revenu. 
Ils faisaient aussi remarquer que c'était une « honte nationale » quand des « étrangers » - des visiteurs ou 
des résidents français - venaient visiter la chapelle et la trouvait fermée avec des planches et cela pour 
plus de temps qu'on en prenait pour construire des églises entières à Rome. On demandait une enquête 
sur la gestion des Crescenzi qui « étaient devenus riches avec cet héritage » et on voulait les obliger à 
rendre l'argent que Contarelli avait laissé pour sa chapelle. En juillet le pape avait obligé les Crescenzi à 
rendre l'argent - plus de 100,000 scudi - à la fabrique de Saint-Pierre, qui administrait la construction 
d'église. Les Crescenzi blâmèrent le peintre, sans le nommer - après tout il était dans la faveur du pape-, 
affirmant qu'il avait été payé presqu’en entier et n'avait rien fait. En septembre les pétitionnaires 
demandèrent un ordre de payer pour finir la chapelle et en novembre réussirent à soutirer 400 autres 
scudi des Crescenzi payables à Cesari pour compléter les fresques. L ‘ordre était valide pour un an. En 
mars suivant, rien n'avait encore été fait. À la fin de mars 1598, il était clair pour tout le monde que Cesari 
ne les ferait jamais. 

C’est alors qu’intervient le cardinal Del Monte, le grand protecteur des débuts du Caravage à 
Rome. Il connaissait bien la famille Crescenzi et le projet de la chapelle Contarelli. En réalité Del Monte et 
les Crescenzi étaient des alliés politiques (pour la cause française) et des amis de société. Fin diplomate, 
Del Monte ne pouvait qu’aider au dénouement de l'impasse, d'autant qu'il avait un peintre sous sa 
protection, Caravage, dont ce sera le premier projet de cette envergure, celui qui le fera connaître à Rome 
parmi les plus hautes instances. 

Après la prise de Ferrara en 1598, on était à la veille de l’année sainte (1600). À San Luigi dei 
Francesi, on aurait voulu en finir avec la chapelle Contarelli avant le début de l’année sainte. Les 
échanges militaires entre la France et l'Espagne s'étaient terminés en mai 1598, mais Rome était encore le 
théâtre d'une lutte politique entre la France et l'Espagne. C'est à peu près à ce moment qu’un visiteur à 
San Luigi dei Francesi aurait pu remarqué que les choses avaient commencé à bouger. On venait d'enlever 
les planches qui fermaient l’entrée de la chapelle depuis si longtemps. Par contre il aurait pu remarquer 
aussi que ce n'était pas pour y peindre des fresques. On y voyait aucun échafaudage, aucune bâche et on 
aurait pas ouvert la chapelle s’il en avait été question. 

Un mois après les administrateurs envoyaient une nouvelle délégation pour négocier avec les 
Crescenzi. En juillet, l’un des frères Crescenzi signait un accord avec les recteurs de San Luigi de payer 
400 scudi pour deux tableaux pour la chapelle Contarelli. Le peintre, nommé par la fabrica di San Pietro 
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serait un certain M (Caravage) . L'intervention de Del Monte avait donc porté fruité. Le même jour, les 
recteurs signaient un document avec Caravage lui-même où il promettait de finir le travail avant la fin de 
l'année, s'engageant même de le faire finir par d’autres à ses propres dépens s’il ne réussissait pas à finir à 
temps. M. promettait aussi de s’en tenir au programme iconographique proposé jadis à Cesari. On lui 
accorderait autant de bleu ou d’outremer que Roncalli, peintre au service des Crescenzi le jugerait 
raisonnable. On lui avançait 50 scudi immédiatement Neuf jours plus tard, un nouveau contrat était signé 
par Caravage et tous les prêtres de San Luigi. Caravage n'avait que 5 mois pour produire deux immenses 
toiles sur un sujet historique, comme il n’en avait jamais fait avant. Les tableaux devaient remplir la partie 
supérieure des deux murs de chaque côté de l'autel. Ils devaient combiner des extérieurs et des intérieurs 
et comporter plusieurs personnages, occupés à diverses actions. Rien de ce qu'il avait peint jusque là 
n'approchait en difficulté ce qu'il devait faire maintenant. Les limites de temps trop court, d'autant que, 
comme l'indique une facture, la toile ne fut pas prête avant la toute fin de 1599. Il termina en retard, mais 
seulement 6 mois en retard. Après avoir tant attendu, San Luigi dei Francesi obtint deux toiles qui la 


rendirent et M célèbres pour toujours. 


Décrivons ce qu’on voit dans le tableau. Un groupe d'hommes sont assis autour 


d'une table. Il y en a cinq d’âges différents, couvrant-peut être une quarantaine d'annéest— / 


äeuxtou® Trois d’entre eux sont jeunes et dans le genre voyant, ashy ! Deux portent 
chapeaux à plumes et l’un des deux porte une épée. Le troisième, sans couvre chef 
s'intéresse à un tas de gros sous. Un homme plus âgé, barbu et coiffé d’un chapeau mou 
était sans doute aussi en train de compter les sous alors qu’un vieillard, portant lunettes, 
debout, regardait par dessus les épaules de ses voisins ce que l’on était en train de 
compter. Il ÿ avait un sac d'argent, un encrier, une plume et un livre de compte ouvert 
Sur la table. L'atmosphère est un peu louche, et les jeunes bravi ont l'air de s'ennuyer 
ferme. À quoi avait servi l'argent ? On ne le sait. 

Soudain deux étrangers entrent en scène. L’un robuste, aux cheveux gris et pieds 
nus, tenant un bâton, habillé d’une rude couverture, ressemblant à l’un de ces pèlerins 
paysans qui envahissait Rome à ce moment de l’année. Le contraste avec le jeune 
habillé de satin et de velours qui se trouve près de lui ne pouvait pas être plus grand. 
Mais en réalité ce personnage un peu hirsute penchait plutôt vers le jeune à l'épée qu’on 


voit de dos au premier plan. Il faut dire que ce dernier réagit à cette proximité. Il est prêt 


$ C'est ce que pensait son biographe, Baglione : « Il obtint le contrat de la chapelle Contarelli à San Luigi 
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à porter la main au pommeau de son épée. Derrière l’homme à tête grise, caché presque 
entièrement par lui, apparaît un homme plus jeune, très beau, avec une courte barbe. 
Mais tout ce que vous pouvez voir de lui c’est son profil et son cou, derrière les épaules 
de son compagnon. Et son bras et sa main s’étirant vers le groupe à gauche. Il regarde 
au dessus de la tête des jeunes, pointant vers l’homme barbu au milieu du groupe. 
Celui-ci a bien vu les nouveaux arrivants, mais ne semblent pas les connaître, n'étant 
pas sûr que c’est bien lui et non un autre qu’ils voulaient voir. Aussi bien il fait un geste 
de pointer vers lui-même, l'air de dire : « Vous adressez-vous à moi ? ». À lui s'arrête la 
vague créée par l’arrivée des nouveaux personnages. Elle n’a pas encore atteint les deux 
derniers personnages - le plus jeune et le vieux à lunettes - au bout de la table. Ils 
continuent à compter leur argent. 

Il n’est pas très clair où tout cela se passe. L'endroit représenté est spécialement 
nu, sauf la table, la chaise et le banc et au dessus d’eux une fenêtre aux battants ouverts 
et aux carreaux de papier huilé, qui permet d’identifier un mur au fond de la 
composition. Sommes nous à l’intérieur ou à l'extérieur ? Impossible d’en décider. La 
table pourrait être à l'extérieur, dans une cour de palazzo. Chose certaine la lumière ne 
vient pas de la fenêtre qu’on voit. On dirait un rayon intense venant d’une ouverture sur 
la droite en haut, mais qu’on ne voit pas et éclairant brutalement le groupe d'hommes 
autour de la table. Tout cela est figé dans l'instant, pour toujours. 

Personne ne bouge. Le compte de l'argent a été suspendu ou presque. Le message 
des visiteurs n’est pas encore complètement compris. Le Caravage a représenté un 
moment entre deux événements. L'immobilité de la scène peut durer aussi longtemps 
que vous la regardez. C’est comme si cela pouvait durer pour toujours. 

Et pourtant cette immobilité est pleine de mouvements et de changements. Une 
vague de réponses différentes à l’arrivée des visiteurs parcourt la scène de droite à 
gauche, accompagnant le rayon de lumière. Les jeunes emplumés ont été pris dans la 
lumière et ont déjà commencé à réagir : le plus jeune s’est penché sur l'épaule de son 


aîné ; l’autre tend déjà la main vers le pommeau de son épée. L'homme à barbe et au 


dei Francesi grâce aux efforts du cardinal [del Monte] ». 
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chapeau vient tout juste de prendre conscience que c’est lui qui est l’objet de la quête des 
visiteurs. Les deux derniers n’ont pas encore pris conscience de ce qui se passe. Des 
deux visiteurs, le plus jeune et le plus grand a déjà tourné le pied vers l'extérieur 

comme s’il était déjà prêt à repartir. 

C'est donc ainsi que le Caravage peignit La Vocation de saint Matthieu. La 
grande toile mesurant près de 3 m. et demi de long et près de 3 m. et quart de haut était 
près de deux fois plus grande qu'aucune toile qu’il ne peignit jamais. Il y avait aussi 
deux fois plus de personnages grandeur nature que dans n'importe lequel de ses 
tableaux précédents. Une toile de cette dimension, au lieu d’une fresque, était une 
nouveauté dans les églises de Rome. De telles dimensions et la nouveauté auraient pu 
faire attendre quelque chose de grandiose, mais la peinture du Caravage frappa les gens 
pour une toute autre raison. C'était une scène prise dans la vie de tous les jours, 
complètement purgée de toute rhétorique visuelle et de message transcendant, tellement 
qu’elle ne pouvait pas ne pas attirer l'attention. Elle représentait le Christ appelant Lévi 
le collecteur d'impôt à le suivre et à devenir Matthieu comme son disciple, exactement 
comme Contarelli l’avait demandé 30 ans plus tôt. Mais ici, le Christ était presque 
complètement caché par le personnage de saint Pierre. La pâle auréole était bien peu de 
chose pour redonner à la scène un caractère religieux. Et la scène autour de la table était 
si ordinaire, pour ne pas dire un peu louche, que même des professionnels s’y perdirent. 
Ainsi quand le peintre allemand Joachim von Sandrart vit le tableau 30 ans plus tard, 
étant pourtant logé chez Vincenzo Giustiani à deux pas de l’église San Luigi et donc 
ayant eu tout le temps qu’il fallait pour l’étudier, il décrivit le tableau comme 
représentant Matthieu 

...aSsis avec une bande de vauriens jouant aux cartes, avfdé en train de boire. 

Matthieu, comme s’il était effrayé, cache ses cartes d’une main et pressent les 

autres sur sa poitrine, et sa figure révèle à la fois son étonnement et sa honte 

d’être si peu digne. 
La faute de Sandrart est excusable. Il avait saisi la mise en scène, mais s'était trompé sur 


les détails. Les peintres avaient l'habitude de montrer Matthieu en mauvaise compagnie 
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avant sa conversion. Mais le Caravage l'avait placé en si mauvaise compagnie qu’on 
pourrait dire qu'il avait enfreint les règles du cardinal Paleotti qui disait qu'il ne fallait 
pas montrer des aspects non « édifiants » de la vie des saints « ….même si l’on ne 
pouvait nier qu'ils fussent vrais ». Bien plus Paleotti recommandait de ne rien 
introduire de « nouveau » ou d’ « étrange » ni d'introduire des changements dans la 
représentation des scènes les plus connues de l'évangile. Mais Paleotti était mort deux 
ans plus tôt et son projet d’un /ndex des images prohibées était mort avec lui. Aussi le 
tableau du Caravage tranchait sur les autres représentations de saint Mathieu. En bon 
allemand Sandrart crut voir l'influence d’une gravure de 1545 par Holbein représentant 
des joueurs de cartes dans une Danse macabre. Peut-être avait-il dans l'esprit d’autres 
scènes de genre aussi. Comme le Caravage était allé recruté ses modèles sur la rue et 
dans les tavernes, la confusion de Sandrart était compréhensible. 

Si l'on compare ce tableau à ceux qui l’ont précédé, on peut dire que le Caravage 
avait retrouvé la vigueur et la précision de ses tableaux, Les Tricheurs et La diseuse de 
bonne aventure . Mieux, il avait employé les mêmes modèles. Le jeune homme qui se 
penche vers l'épaule de Matthieu est probablement le jeune Mario Minniti dont les joues 
ovales sont caractéristiques. Il est habillé ici presque exactement comme dans la seconde 
version de La diseuse de bonne aventure. Par ailleursile jeune qui nous tourne le dos et 
qui va porter la main à l'épée ressemble à celui qui occupe la même position au premier 
plan des Tricheurs. Mais ce nouveau regroupement était beaucoup plus varié, subtil et 
complexe dans l'interprétation des relations de ces cinq personnages que n'importe quel 
tableau fait auparavant. Il n’avait plus rien à démontrer. Il se contentait de montrer 
simplement des gens vivant « sans espoir gi peur », comme on dira de lui, Caravaggio. 
Il avait réussi à exprimer dans une scène qui aurait pu être traitée ou bien comme une 
scène de taverne comme l'aurait fait un peintre du nord de l’Europe ou bien d’une 
manière grossièrement moralisatrice comme Sandrart croyait l'avoir vu, une sorte de 
transe sensuelle suspendue dans le temps et qu’on retrouvait déjà dans les travaux qu'il 
avait peint pour le cardinal Del Monte. Ces changeurs d'argent étaient dans le même 


état de réceptivité rêveuse que les musiciens des tableaux précédents. Assis dans cette 
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tranquille et ennuyeuse monotonie de leur occupation habituelle, ils ne faisaient rien en 
réalité et c’est l’absence de but dans la vie qui avait rendu Matthieu si ouvert à l'appel 
du Christ. Autrement dit, le tableau n’adressait aucun message moralisateur au 
spectateur. C'est cela que Sandrart n’avait pas compris. Et bien sûr c’est cela qui en 
faisait un tableau si neuf, si différent de tout ce qui l'avait précédé. Et si Paleotti avait pu 
le voir, il en aurait été ED nn troublé. La force du tableau vient de LA tranquille 
ce qu Fn ana yen 
réceptivité, ter l’imminence apré vost pan Les fanenenages, 

La quotidienneté chargée de la scène est telle que le tableau est resté 
contemporain pour toujours. L'impression d’ennui léger est amplifiée par la passivité 
des deux pages (ils auraient pu être des pages de Del Monte ou de quelques nobles), 
qui n’ont rien à voir avec ce qui se trame dans ce bureau de collecteur de taxes, avec 
leur costume voyant, un peu démodé, Vénitien si l’on veut en tout cas n'ayant rien à 
voir avec des employés de bureau. Ces garçons n’attendaient que ça, une bonne 
distraction et réagissent en conséquence. 

Suspendue entre l'avant et l'après, la scène est aussi difficile à situer dans 
l'espace. Caravage a réduit à une seule entité le dedans et le dehors de la scène pourtant 
bien distingués dans les instructions de Contarelli, qui distinguaient entre le bureau du 
collecteur d'impôt et la rue. Dans le tableau du Caravage nous sommes à la fois dans un 
intérieur éclairé par cette fenêtre aux carreaux de papier huilé qui occupe le haut de la 
composition et dans un extérieur avec une ouverture sur la droite d’où filtre la lumière, 
ou mieux ni dans l’un ni dans l’autre, Si le Christ et Pierre étaient venus de la rue, 
l'obscurité derrière eux au niveau du sol, donnerait l'impression qu'ils sont passés à 
travers le mur. Caravage mine le réalisme de la scène en transformant l'endroit où elle 
se passe en un espace vaguement onirique, étrange à la fois dans sa structure et son 
éclairage. On dirait une version gigantesque du Panier de fruits en ce sens que le grand 
espace plat derrière les personnages les repoussent dans l’espace du spectateur, plutôt 
que ne les en éloigne. L'immédiateté de la scène s’en trouve accrue. Des gens comme 
vous et moi sortent de l’ombre, se laissent apercevoir à la lumière des chandelles d’une 


chapelle, avec des odeurs d’encens tout proche. 
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Le trait le plus audacieux du tableau semble avoir été le fruit d’une décision de 
dernière minute. Il semble bien que l’apôtre Pierre, représenté en vieil homme tatillon, 
ergoteur, tentant de rassurer, s’agitant et bloquant de notre vue le personnage le plus 
important, ramenant la divinité sur terre pour ainsi dire, il semble bien, dis-je, qu’il ait 
été ajouté à la toute fin. Quand on a examiné la toile au rayon x, on a constaté qu’à 
l'origine le Christ contrebalançait à lui seul le reste de la composition. Bien plus son 
geste était différent. Il se contentait d’un geste banal de la main, appelant le futur 
apôtre à le suivre, Visuellement ce Christ isolé ne faisait pas le poids avec les cinq autres 
personnages. Mais en le cachant en partie par un saint Pierre FAT le peintre 
imposait au spectateur un effort presqu’aussi péremptoire que celui que le Christ 
demandait à Lévi. Il l’obligeait à suivre la direction des regards des gens autour de la 
table, à chercher et à reconnaître le Christ malgré l’ombre et l'agitation qui l’entourait, 
bref re prendre part au drame que le peintre représentait. 


| 
| 
. 


e 


Figure tirée de Catherine Puglisi, Caravaggio Phaidon Press, Londres, 1998, p. 144, fig. 72. 


Le fait aussi que la peinture était destinée à une toute petite chapelle entraînait que 
vous regardiez de près la grande toile avec ses personnages grandeur nature, mais très 


obliquement, et près des compteurs d’argent au bout de la table. Si bien que dans le 
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rapport triangulaire de Matthieu et du Christ vous occupiez la base du triangle en face 
de Matthieu et le Christ, sa pointe. Vous ne pouviez pas ne pas vous sentir concerné. 
Quand vous le regardiez par dessus l'épaule de Pierre et derrière sa tête, le Christ ne 
pouvait que sembler des plus contraignant, son geste un peu languissant ayant le même 
effet. Ce geste venait bien sûr de Michel Ange dans la Création d'Adam sur le plafond 
de la Sixtine. Et le groupe des gens autour de la table doit quelque chose à la Dernière 
Cène de Léonard, à Milan. En cachant le Christ derrière saint Pierre, le Caravage réglait 
du même coup le problème du costume du Christ. Après tout les costumes des autres 
personnages étaient modernes et aurait pu jurer avec un costume traditionnel pour le 
Christ. Il n’était pas question non plus de donner au Christ un costume moderne ! 
C'était déjà assez de l'avoir représenté pied nu. Quant à saint Pierre son costume n’est 
guère plus différencié de celui d’un pèlerin ordinaire dont Rome était pleine. On a noté 


enfin l'absence de pattes de la table, de manière à ce que rien n’interfère avec le jeu de 


RLRE-CRREMERT 


Plara À ig snif. 


Détail de son Plan de Rome, 1593 


On montre en 1) le Palazzo Madama ; en 2) la Piazza Navona ; en 3) l'église San Luigi dei Francesi ;: et en 
4) le Palazzo Giustiniani 


Figure tirée de Catherine Puglisi, Cara vaggio, Phaidon Press, Londres, 1998, p. 84, fig. 39 
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jambes au premier plan. 

Le seul éclairage naturel de la chapelle venait d’une fenêtre semi-circulaire très 
haut au-dessus de l’autel. Même en 1599, elle ne laissait pas filtrer beaucoup de lumière, 
d'autant que le massif palazzo Madama la surplombait de l’autre côté de la rue. La 
source de lumière imaginaire dans le tableau correspondait à celle qui venait de cette 
fenêtre. Cela augmentait l’illusionnisme de la scène, mais Le Caravage qui vivait alors 
dans le palazzo Madama savait parfaitement combien peu de lumière filtrait de ce côté. 
Quelques cinquante ans plus tard, Francesco Scanelli décrivait La Vocation de Matthieu 
dans son livre de 1657 sur la peinture italienne, comme l’une des œuvres « les plus 
finement colorées, véritablement sculpturale et naturelle », mais il se plaignait déjà qu’ 
« elle se trouve dans un endroit presqu’entièrement dépourvu de lumière, si bien que 
pour le malheur des autres peintres et de l’artiste lui-même elle ne peut être vue 
qu’imparfaitement ». Ce manque d'éclairage avait nuit, autant que ses propres 
préconceptions, à Sandrart dans l'interprétation de la toile. Quelques années plus tard, 
Bellori remarquait de la même façon que « l’obscurité de la chapelle et le coloris des 
tableaux les enlevaient pratiquement de la vue des Spectateurs ». Mais le Caravage a 
peint en tenant compte de ses conditions et sans pouvoir imaginer l'éclairage électrique 
de la minuterie actuelle. Bien peu de ce que les photographies récentes révèlent étaient 
visibles aux spectateurs s’éclairant à la lumière du jour ou des chandelles. Les 
splendeurs cachées de la couleur du Caravage s’harmonisaient aux rehauts lumineux de 
ses modelés. Dans la noirceur, vous avez l'impression de voir surgir de vrais 
personnages, et le vacillement de la lumière des bougies ajoute à l'incertitude du 
spectacle. L'œuvre du Caravage était faite pour l'obscurité. C’est un art de l’entre 
aperçu. 

Toute sa vie le Caravage peignit avec minutie des détails qu'il ne pouvait pas 
imaginer qu’on finirait par voir. Pour lui, ces détails étaient là que vous les voyiez ou 
non, comme la face cachée de la lune de Galilée. Dans La Vocation de Matthieu, le 
Caravage construisit sa première grande peinture publique autour du thème de la 


signification de la lumière, du vu et du non-vu, et cela intentionnellement. Il avait conçu 
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dès le départ l'obscurité de ses tableaux comme un prolongement de l'obscurité des 
églises dans lesquelles ils allaient être placés. L’obscurité et la lumière du monde est 


aussi l'obscurité et la lumière de l'esprit. 


Caravaggio 
Cena in Emmaus, (Le Repas à Emmaüs), 1601 
Huile sur toile, 141 x 196,2 cm 
Coll. : Londres, National Gallery 

Durant son séjour au Palazzo Mattei, Caravaggio, alors qu’il complétait les toiles 
de la chapelle des Cerasi, vers la fin de 1601, peignit un groupe de tableaux pour ses 
hôtes, et donc pour des connaisseurs plutôt que pour le grand public, comme c’est 
forcément le cas d’un tableau d'église. La Cena in Emmaus est le premier des tableaux 
de cette série, pour lequel Ciriaco Mattei paya 150 scudi le 7 janvier 1602, ce qui a fait 
supposé que le tableau avait été peint à la fin de 1601. 150 scudi était une somme 
considérable qui fit parler à l’époque. Prospero Orsi notait que « le Caravage empocha 
plusieurs centaines de scudi de ce gentilhomme ». Même le cardinal del Monte n’était 


pas près à payer autant pour un tableau de son protégé. 


© 
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Le tableau illustre un passage de l’évangile de saint Luc (24 : 13 - 32) qui raconte 
comment deux disciples reconnurent le Christ, après sa résurrection, au geste que leur 
compagnon de table fit en rompant et bénissant le pain, geste qui annonce l’eucharistie. 
Caravage pouvait se sentir à l’aise avec pareil sujet. Il avait déjà traité, entre autres dans 
le tableau de la chapelle Contarelli que nous venons d'analyser, des personnages autour 
d'une table. Il avait aussi déjà peint un panier de fruits dans un équilibre précaire au 
bord de la table7. 

Il fit poser son ami Giulietto pour le Christ, jeune et imberbe, un peu trop sensuel 
peut-être, créant en tout cas un très fort contraste avec les disciples plus âgés qui avec 
leurs grosses mains de pêcheurs sont beaucoup moins raffinés que lui. Caravage 
exploitera ce genre de contraste dans le Saint Matthieu et] ‘ange, 1602 de Berlin, un 
tableau malheureusement détruit aujourd’hui. 

Le disciple de gauche, avec sa manche déchirée au coude est Cléophas. Il est en 
train de repousser sa chaise en arrière. L'autre disciple n’est pas nommé dans l’évangile, 
mais traditionnellement il a été identifié à saint Pierre (la coquille Saint-Jacques attachée 
à son gilet qui aurait pu être l’attribut de saint Jacques sert simplement ici à identifier les 
« pèlerins » d'Emmaüs, en les assimilant aux pèlerins par excellence, les pèlerins de 
Saint-Jacques de Compostelle, en Espagne). Ce disciple étend les bras, répétant le geste 
du Christ sur la croix, mais paraît percer en même temps l’espace de la toile pour 
s’introduire dans celui du spectateur. Aucun des quatre personnages ne semblent 
parfaitement synchrones ! C’est un problème que le Caravage rencontre souvent quand 
il s’agit de peindre des personnages en mouvement, en pleine action comme ici. 

Le regard niveleur du Caravage tend à donner aux fruits trop mûrs dans leur 
panier, à la carafes d’eau (vous noterez le reflet de lumière sur la table) et au poulet 
maigrelet autant d'importance qu’aux personnages, y compris le Christ. La nourriture 
est encadrée par les gestes des personnages. Le panier de fruits risque de tomber à cause 
du geste trop brusque de Cléophas, dans sa chaise à la Savonarole. Caravage a traité par 


ailleurs l’hôtelier, qui est censé être en dehors du mystère, d’une manière intéressante. Il 


7 Canestra di frutta (Panier de fruits), 1599, coll. : Milan, Pinacoteca Ambrosiana 
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se tient dans l'ombre, ne comprend pas vraiment ce qui se passe et passe la main dans sa 
ceinture. Il a la tête couverte cependant, comme il se doit quand on esten présence du 
divin. C’est un personnage contemporain, il sort tout droit du monde ordinaire, du 
monde des travailleurs, du monde où l’on sert les autres, entend des bouts de 
conversation, sans jamais pouvoir faire du sens d’aucune d’entre elles. D'ailleurs la 
scène entière est située dans une taverne romaine, avec ses chaises de bois, son pichet de 
Majolique. Pour Caravage, le monde de la Bible plonge dans la quotidienneté 
contemporaine. Même l'ombre de l’hôtelier sur le mur forme une sorte de halo sombre 
au Christ, alors que le panier projette une ombre en forme de poisson sur la nappe. On 
sait que le poisson, ichtus en grec, était un symbole prisé des premiers chrétiens. Zchtus, 
lesos Christos theos uos sôter, Jésus Christ fils de Dieu, sauveur. 

En 1657, Scannelli, qui était pourtant médecin, déclarait que la Cena in Emmaus 
était d’un « naturalisme terrifiant ». On peut se faire une idée de la réaction catholique 
orthodoxe au tableau en citant Bellori, qui détestait ce tableau. 

Dans la Cena in Emmaus, à part le manque de décorum des appôtres traités 

comme de vulgaires paysans et le Christ représenté comme un jeune homme 

imberbe, l'hôtelier avec son bonnet de cuisinier, il y a un plat de raisins, de figues 
et de grenades, autant de fruits hors saison. 
On pourrait croire que cette dernière notation ne porte pas à conséquence, mais la scène 
était censée se passer à Pâques, donc au printemps. Les fruits peints par Caravage 
étaient ceux qu'il avait pu trouver à l'automne quand il peignit le tableau. Malgré tout, 
le tableau remporta un franc succès auprès des peintres et de leurs clients. On en connaît 


au moins une vingtaine de copies ! 


Le plus célèbre des peintres de nuit en France est sans doute Georges de La 
Tour. Il a cette particularité d’avoir proposé une interprétation tout à fait personnelle et 


poétique de ce style particulier. 


8 Voir P. Robb, p. 206-7 et H. Langdon, p. 230 - 232. 
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D'après La Tour 
Le Souffleur à la pipe 
Saint-Louis, City Art Museum. 
On ne sait que peu de choses sur la vie de Georges de La Tour, sauf qu’il est né en 1593 à 


Vic-sur-Seille, bourgade qui dépendait de l'évêché de Metz, et donc de la Couronne de 
France. La Tour semble bien avoir été d’origine modeste. Son père était boulanger. Sa 
famille, une famille d'artisans et de petits propriétaires terriens catholiques. On ne sait 
rien de sa formation. Fit-il un voyage en Italie comme tous les peintres lorrains de sa 
génération ? S’il le fit, y prit-il contact avec le caravagisme ? Il a probablement vécu 
toute sa vie en Lorraine. En 1617, il épousait la riche et noble Diane Le Nerf, son aînée de 
deux ans, fille de Jean Le Nerf, argentier du duc de Lorraine. En 1620, il s'établit à 
Lunéville en territoire lorrain. Ce que la centaine de documents le concernant révèlent 
ensuite, c’est son ascension sociale et économique. Il meurt riche le 30 janvier 1652, âgé 
de 58 ans, d’une « pleurésie » (presque certainement de la peste qui fit rage à ce 


moment). Il semble bien que la peinture ne fut pas la seule source de la fortune 
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considérable qu'il laissa après sa mort. Il acheta des terres, prêta de l'argent, vendit des 
grains, acheta et loua des maisons, fournit du blé et du bois aux armées. bref se 
comporta autant en homme d'affaire qu’en peintre. Ceux qui l’imaginent à cause de 
l’austérité de ses tableaux comme une sorte de saint laïc, détaché des biens de ce monde, 
sont bien loin de la vérité historique. Il ne semble pas avoir été non plus un homme bien 
sympathique. Une pétition de 1646 des habitants de Lunéville au duc de Lorraine, 
réfugié alors au Luxembourg, nous apprend que La Tour « se rend odieus au peuple par 
la quantité de chiens qu'il nourrit, tant levriers qu’éspagneus comme s’il estoit Seigneur 
du lieu, pousse le lievres dans les grains, les gaste et les foule et (a) obtenu exemption de 
logements de gens de guerre … et de toutes contributions ». Cette plainte a été rédigée 
par la partie de la population restée fidèle au duc de Lorraine par opposition au « clan 
français » dont La Tour semble avoir été un des plus ardents partisans. Il se peut qu’on 
ait montré un peu de malveillance à son endroit pour cette raison même. Malgré tout, on 
ne peut s'empêcher de penser que La Tour se comportait comme un parvenu sans 
scrupule. D’autres documents révèlent qu’il avait « bastonné » un sergent ; qu’il avait 
traité semblablement un paysan qui avait causé du dommage à un champ qui lui 
appartenait. La Tour aurait donc été un homme violent, arrogant même. Si La Tour a 
peint des gens simples, des paysans, des déshérités, c’est moins par sympathie pour leur 
sort que par mépris. 

On connaît au moins trois copies de ce tableau, Le Souffleur à la Pipe : une au 
Musée Historique Lorrain à Nancy ; une autre au Musée des beaux-arts de Besançon ; et 
une au City Art Museum de Saint-Louis, que je vous montre ici. Don Sebastien 
Martinez, collectionneur de Cadix, ami de Goya, possédait en 1813 un tableau 
« présentant un homme soufflant sur un tison pour allumer une pipe, de Georges de La 
Tour’ŸLa trace de ce tableau est perdue. Celui que l’on a trouvé récemment dans le 
Midi de la France n’est signé que « La Tour fec(it) » et non « Georges de La Tour », 


comme semble l’impliquer le témoignage du Comte de Maule. 


? Comte de Maule, Viaje de Espana, Francia e ltalia, t. XL, p 340. 
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Le peintre a donné à son souffleur une expression attentive et recueillie qui le 


différencie totalement des productions du nord de l'Europe sur un thème analogue. 


Georges de La Tour 

Madeleine aux deux flammes 

Huile sur toile, 134 x 92 cm 

Coll. : M. et Mme Charles Wrightsman, New York. 

On connaît quatre tableaux de La Tour sur ce sujet. Son iconographie doit nous 
retenir un instant. Il fait porter le regard de la sainte sur le miroir et non sur un objet 
pieux. Le miroir lui renvoie la flamme d’une chandelle (et non l’image d’un crâne 
comme dans la version de Flavius). Au lieu d’une évocation de la mort et de la nécessité 
d’expier, c’est une méditation sur la vanité des plaisirs et la fragilité des apparences que 


nous propose La Tour. En fait, si l’on considère les diverses œuvres du peintre 
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consacrées à la conversion de Madeleine, cette version nous en représente pour ainsi 
dire le premier épisode. Madeleine vient de décider de changer de vie. Elle porte encore 
une magnifique jupe de soie rouge galonnée. Elle vient d'enlever ses bijoux. On voit son 
collier sur la table à droite. Elle détourne un instant les yeux du miroir, croise les mains, 


attentive à l'appel du Seigneur. Le miroir au beau cadre de bois doré, les bijoux sur la 


table, ses beaux vêtements, représentent le luxe que Madeleine abandonne. 
Georges de La Tour 
Madeleine à la veilleuse 
Huile sur toile, 126 x 94 cm 
Coll. : Musée du Louvre, Paris. 
C'est le seul tableau de la série qui soit signé. C’est aussi le plus austère. La 
veilleuse, les livres pieux, le crucifix, la discipline évoquent la vie de mortification de 
Madeleine. Dernière étape de l'itinéraire spirituel de la sainte. Après la conversion 


(version Wrightsman), après les doutes et les tentations (version Fabius), vient 
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l'apaisement. La gravité profonde du tableau du Louvre exprime la rigueur de la vie 


contemplative. 


Gerrit van Honthorst 

Le Christ devant le Grand Prêtre 
h. t. 272 x 183 cm 

National Gallery, Londres 


On s’est demandé d’où venait la fascination de La Tour pour les bougies, les 
chandelles et les lampes. C’est Honthorst (1590 - 1656) qui a en popularisé la formule à 
partir de 1618. 


Gerritt [en français Gérard] van Honthorst 
Le Duo 
Coll. : Musée des beaux-arts de Montréal 


Gerritt von Honthorst 
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Le Reniement de saint Pierre, 1620 - 1625 
Huile sur toile, 110,5 x 144,8 cm 
Coll. : Institute of Arts, Minneapolis. 

Honthorst s’illustra en peinture religieuse et dans les scènes de genre. On connaît 
aussi de lui des portraits et des scènes mythologiques. Né à Utrecht, il fut l'élève de 
Bloemaert, mais, comme Baburen, son style se forma en Italie, où il fit un long séjour (c. 
1610-1620). Et à son retour en Hollande, il se fit, avec Baburen et Terbrugghen le 
champion du caravagisme. Ses premiers tableaux qui exploitaient les effets d'éclairage à 
la chandelle (Le Christ devant le grand prêtre National Gallery, Londres) lui valurent le 
surnom de « Gherardo delle Notti (Gérard des scènes de nuit) ». Mais durant les trois 
dernières décades de sa carrière, Honthorst abandonna le caravagisme pour peindre 
d'une manière plus lumineuse et se fit une réputation internationale de portraitiste de 
cour (rare pour un artiste hollandais à l’époque). Il fut à l'emploi de l’électeur de 
Bradenburg et du roi Christian IV du Danemark. En 1628, Charles I le fit venir à la cour 
d'Angleterre. On connaît un portrait du roi qu’il fit à cette occasion (à la National 
Portrait Gallery, Londres). De 1637 à 1652 il fut peintre de cour à La Haye. 

Mais les scènes éclairées à la chandelle n’épuisent pas à elle seules l'intérêt des 
peintres pour les scènes de nuit ou au moins pour les clairs-obscurs dramatiques. 
Honthorst ne fut pas le seul peintre marqué par le caravagisme à Utrecht. Il faut 
mentionner aussi Dirck van Baburen (c. 1595 - 1624 ) et Hendrick Terbrugghen (1588 ? - 
1629). À eux trois, ils furent les principaux artistes qui firent d’Utrecht un des grands 


centres du caravagisme. 
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Dirc van Baburen, La Procuresse, 
h.t, 


Museum of Fine Arts, Boston. 


1622, 


Repr. en n. et b. dans Johannes Vermeer, National Gallery of Art Washington, 1996, p. 200 

Baburen, peintre néerlandais connu comme auteur d'œuvres religieuses et de 
scènes de genre avait d’abord fait son apprentissage à Utrecht auprès de Moreelse, mais 
il se rendit à Rome, vers 1612 et y subit fortement l'influence du Caravage. De retour en 
Hollande vers 1621, il sera avec Honthorst et Terbrugghen un des principaux champions 
du caravagisme en Hollande. Son tableau le plus connu est L'Entremetteuse (1622, 
Museum of Fine Arts, Boston). Ce tableau occupe l’arrière plan de deux tableaux de 


| Vermeer. Apparemment sa belle-mère possédait ce tableau. 


——— 


Hendrick Ter Brugghen 
L'Incrédulité de Thomas, v. 1622-3 
Huile sur tile, 109,1 x 133,2 cm 
Coll. : Amsterdam, Rijkmuseum. 
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Ter Brugghen 


Jacob reprochant à Laban de lui avoir donné Leah au lieu de Rachel 
h.t,, 97 x 114 cm 


repr. en n. et b. dans Philip HENDY, The National Gallery London, Londres, Thames and Hudson, 1964, 
p- 294. 


Né à Deventer, Terbrugghen fut comme Honthorst élève de Bloemaert à 
Utrecht. Il passa une dizaine d’années à Rome (c. 1604 - 1614) . Retourné en Hollande il 
se fit le champion du caravagisme avec Baburen et Honthorst. On croit qu'il fit un 
second séjour en Italie car ses dernières œuvres portent plus profondément la trace du 
caravagisme que ses premières. Terbrugghen fut surtout un peintre religieux, mais il est 
l'auteur de quelques scènes de genre remarquables comme Les Joueurs de flûte, 1621 
(Staatliche Kunstsammlungen, Kassel), qui par sa tonalité subtile - avec des figures 
sombres se détachant d’un fond éclairé - annonce de loin les réussites de l’école de Delft, 
avec Fabritius et Vermeer. Même s’il se mérita les éloges de Rubens, qui visita Utrecht 
en 1627, Terbrugghen fut négligé par les collectionneurs et les historiens des 18e et 19e 
siècles. La redécouverte de son importance appartient à notre siècle et à notre nouvel 


engouement pour le caravagisme. 


Qu'en est-il d'artistes plus près de nous dans le temps ? Retrouve-t-on la 


même fascination pour le thème de la nuit ? 
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Jean-François Millet 

La nuit étoilée, 1850 - 1 

Huile sur toile montée sur panneau, 65 x 81 cm 

Coll. : Yale University Art Gallery, New Haven 

Repr. En coul. Dans D. Durbe et A. Damigella, École de Barbizon, Milan, (1969), 1989, pl. 
62. 

Écrivant à son ami le peintre Théodore Rousseau en 1852, Millet mettait en 
contraste le calme de la campagne avec les fêtes de Paris, que lui avait décrites son ami 
dans une lettre antérieure et lui avouait préférer « la petite étoile brillant dans son 
nuage, comme nous l'avons vue un soir après un splendide coucher de soleil, et une 
savoureuse silhouette humaine marchant solennellement contre 1 ‘horizon. ». C'était 
son moment préféré de la journée, quand le repos venait et l'imagination pouvait se 
donner libre cours. Son frère Pierre a décrit leurs randonnées de fin de journée. 

Comme nous marchions, le soleil descendit sous l'horizon, l'étendue entière de la 

plaine fut plongée dans cette lumière vague qui suit le coucher du soleil, et tout 

devint mystérieux. Nous entendions des sons mais ne voyions rien. À faible 
distance, des formes non identifiables se déplaçaient dans l'obscurité. Tout cela 
faisait une très forte impression sur François et il ne manquait pas d'attirer mon 
attention sur les effets mystérieux du soir et me faire partager ses sensations. 
Dans ce tableau, la lumière disparaissant a rendu mystérieuse la silhouette de la voiture 
à l’horizon et l’activité du ciel l'emporte sur celle de la terre. Le bleu foncé du ciel se fait 
plus intense autour de chaque étoile, ajoutant à cette idée que le ciel est plein de forces 


mouvantes. Deux étoiles se reflètent (au centre et à droite) dans les mares du premier 


plan. 


l'Hanirangeés Millet 


Cour de ferme au clair de lune, 1869 
Crayon conté et pastel sur papier, 73,7 x 92,8 cm 
Coll. : Museum of Fine Arts, Boston. 


e 
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Repr. dans Alexandra R. Murphy, Jean-François Millet, Museum of Fine Arts, Boston, 
1984, p. 200. 

Peint pour Émile Gavet au printemps de 1868, Cour de ferme au clair de lune 
marque une rupture dans le développement des œuvres sur pastel de Millet, puisqu'il 
semble revenir à sa manière noire plus sophistiquée des années 1850. C’est 
essentiellement un dessin de très grandes dimensions plutôt qu’un pastel. Quand on le 
voit côte à côte de Cour de ferme en hiver, de la même année et également commandé 
par Gavet, il démontre extraordinaire maîtrise de Millet comme dessinateur. 

Plusieurs années auparavant, Edward Wheelwright avait noté la fascination de 
Millet pour cette phrase de Paradise Lost : « Le silence écoute ». L'artiste se faisait lui- 
même une notion du silence comme quelque chose de mystérieux, fragile et doué d’un 
grand pouvoir consolateur, comme cela a été remarqué par plusieurs commentateurs!1, 
Le silence est omniprésent dans Cour de ferme au clair de lune. I occupe tout cet 
espace luisant au-delà de la barrière et polarise toute l'énergie du tableau. Sans chercher 
l’anecdote, Millet accentue de lumière dramatique les détails familiers de cette 
tranquille cour de ferme : un chien regarde au loin, une brouette occupe une place 
énorme au premier plan ; un arbre épineux dont les branches dénudées percent les 
nuages qui passent derrière lui. La lumière de la lune inonde toute la cour et illumine le 
plan moyen qui est presque vide, se répandant en accents discrets ici et là, jusque dans 
la mare au premier plan ( un peu à gauche du centre, touchent le bord de la surface 
picturale). La tension de l'attente est rendue sensible par des faisceaux de lignes : dans la 
boue de la cour, sur la barrière, dans les nuages. Toutes ces lignes convergent vers un 
point situé sous la lune derrière le mur de la cour. La cou leur dont l’utilisation est très 


parcimonieuse dans ce dessin est toute entière au service de la ligne, créant des 


10 En fait, comme Wheelwright l'avait lui même constaté, cette phrase était plutôt une invention du 
traducteur de Milton que du poète anglais. Elle n’en reste pas moins appropriée pour décrire 
l'atmosphère du tableau de Millet. Voir Edward Wheelwright, « Personnal Recollections of Jean François 
Millet », Atlantic Monthly, no 38, septembre 1876, p- 273. 

11 Voir Pierre Millet, « Millet’s Life at Barbizon », Century, vol. 47, no 6, avril 1894, p. 910; Théophile 
Sylvestre cité dans John W. Mollett, The Painters of Barbizon, Londres, Sampson, Low, Marston, Searle & 
Rivington, 1890, p. 43. 
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modulations à l’arrière plan qui donnent du relief aux éléments linéaires et aux touffes 
d’herbes du premier plan. 

Alfred Sensier paraphrasait de cette manière l'intention de Millet : « Je veux que 
ceux qui regarderont mon travail puissent sentir quelque chose des splendeurs et des 
terreurs de la nuit. Je veux leur faire entendre les chants, les silences, les bruissements 


{ de l'air, de manière à ce qu’ils perçoivent l'infini?2 «. 


Jean-François Millet 

Pré de moutons au clair de lune 
Huile sur toile, 39,5 x 57 cm 
Coll. : Musée d'Orsay, Paris. 


Ozias Leduc 
Nature morte. Étude à la lumière d’une chandelle (Le repas du colon), 1893 
Huile sur toile, 36,1 x 46,2 cm 
Coll. : Musée des beaux-arts du Canada, Ottawa 
Repr. au cat, p. 79. 
Au catalogue, on ne commente que les titres sans s'intéresser au problème de la 


représentation d’une scène éclairée à la chandelle, ni même de la filiation de ce genre 


d'œuvres. 


Le problème consistait à voir comment une seule source lumineuse pourrait 
révéler la présence des objets qui sont sur la table, en jetant ici et là des lueurs minimales 
sur le bougeoir, la cuillère, le pot en terre cuite, le verre, le bol en céramique et le 
sbignons. On pourrait parler d’un tableau fait en éliminant toutes les longueurs d’ondes 
sauf quelques unes des plus longues ( vers 600 nm) où probablement culminent le 
spectre d’une source incandescente comme une chandelle. 

Le titre Le Repas du colon a été donné après coup et témoigne de l'attachement 


de Leduc pour la simplicité de la vie rurale. 


12 Alfred Sensier et Paul Mantz, La Vie et l'œuvre de].-F Millet, Paris, Quantin, 1881, p. 170. 
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Ozias Leduc 
Effet gris (neige), 1914 
Huile sur toile, 47,2 x 36,6 cm 
Coll. : Séminaire de Québec, en dépôt au Musée des civilisations à Québec. 
Voir cat. p. 186 - 7. 

Effet gris (neige) est assez conforme à la vision en bâtonnets. Au moins le gris et 
le noir domine. Par contre la fine analyse qu’Esther Trépanier a proposé de ce tableau a 
fait apparaître que de l’étude préparatoire au fusain, forcément strictement dans les gris 
et les noirs au tableau, on peut noter une intervention extrêmement discrète de la 
couleur : gris bleu légèrement verdâtre qui laisse apparaître l’apprêt brunâtre de la toile 
dans le ciel ; coloration légèrement plus jaunâtre dans les&ctions enneigées ; brun, vert 
et gris bleu dans les arbres. Elle cite Ozias Leduc SAT out est couleur, dans le jeu de 
l'artiste peintre. Cette couleur n’est pas la lumière mais ondule avec elle. Pour le 


peintre, le jour est couleur, comme les saisons, les climats ». 


Édouard Manet 

Clair de lune dans le port de Boulogne, 1869 
Huile sur toile, 82 x 101 cm 

Coll. : Musée d'Orsay, Paris. 

Dans ce tableau, Manet maintient la distinction traditionnelle entre une tonalité 
bleue pour le ciel et une tonalité ocre pour le sol. La tradition l'empêche de voir ce qu’il 
voit. Que du noir, du gris, aucune couleur. Le groupe des femmes au premier plan 
comporte aussi quelques taches plus colorées, comme le marron et le rose des visages. 
En réalité ce qui est mieux observé ici, ce sont les reflets de la lune dans l’eau. Manet 


leur a donné une teinte argentée qui est conforme à la vision en bâtonnets. 


Vincent van Gogh 


La Nuit étoilée Saint-Rémy, juin 1889 
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Huile sur toile, 73,7 x 92,1 cm 
Coll. : MOMA, New York. 

Van Gogh a tenté ici de représenter le halo autour des étoiles et de la lune dans 
une nuit particulièrement humide. Son tableau est à dominafe bleu et vert. Seuls les 


cyprès sont noirs au premier plan. 


Vincent van Gogh 
Cyprès sous la lune Saint-Rémy, juin 1889 
Dessin à la plume, 47 x 62,5 cm 
Coll. : autrefois du Kunsthalle, Bremen (maintenant perdu). 

Dessin préparatoire du tableau précédent dans lequel on voit mieux la 
configuration de la Grande Ourse que dans le tableau. On a pu confirmer la date du 
tableau par une reconstitution du ciel en planétarium. Il va sans dire que les tourbillons 


sont imaginaireS 


Pablo Picasso 

Pêche de nuit à Antibes, août 1939 
Huile sur toile, 205,7 x 345,4 cm 
Coll. : MOMA, New York. 

Picasso a été aussi fasciné par le thème de la nuit en peinture. La nuit de Picasso 
est encore plus colorée que celle de van Gogh. Août 1939, dernier été paisible de Picasso 
à Antibes, sur la Côte d'Azur, avec Dora Maar avant la guerre. Le soir, il regardait les 
pêcheurs qui allaient pêcher avec leurs lampes à acétylène. Ce tableau est anecdotique. 
Dora Maar apparaît sur la droite, avec son vélo, en train de manger de la crème glacée. 
Près d’elle se trouve Jacqueline Lamba, associée à un diminutif André Breton, peint en 
vert (en réalité Breton n’était pas avec eux à ce moment, mais comme il venait d'écrire à 
Jacqueline qu'il projetait la création d’une nouvelle revue strictement surréalistel3, son 


nom a dû revenir souvent dans la conversation et Picasso a cru bon de le mettre dans le 


1 Voir le cat. Beaubourg sur Breton, p. 248. 
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tableau). Dans le fond, on aperçoit le Palais Grimaldi. Au centre de la composition, les 
pêcheurs, dardant un poisson attiré par la lumière dans les eaux vertes. Le contraste de 


l'obscurité et de la couleur crée une scène de nuit à la fois joyeuse et énigmatique. 


Un autre artiste dont il faudrait dire un mot dans le présent contexte est Ad 
Reihnardt. 


Ad Reinhardt 

Photo d'installation de ses peintures noires au Jewish Museum, New York, novembre 
1966-janvier 1967 

huile sur toile: chaque tableau mesure 60 po. carré. 

Les peintures noires de Reinhardt datent des années soixante. Il est vrai que la 
chronologie n'a pas beaucoup de sens pour Reinhradt qui considérait ses tableaux 
comme «timeless». 

Reinhardt a défini lui-même sa propre peinture sous la forme de «douze règles», 
farcies de citations de peintres zen, ou chinois (il s'engageait d'ailleurs en note à fournir 
la source des citations à qui lui en ferait la demande écrite). On retrouve en effet dans 
ces règles l'insistance sur la monotonie, le détachement, l'inaction et la dignité qui ont 
toujours été associés à l'art asiatique : 

«1. No texture. Texture is naturalistic mechanical and a vulgar quality, 
especially pigment texture and impasto. Palette knifing, canvas stabbing, paint 
scrumbling and other action techniques are unintelligent and to be avoided. No 
accidents or automatism. 

2. No brushwork or calligraphy. Hand writing, hand working, and hand jerking 
are personal and in poor taste. No signature or trademarking. "Brushwork should 
be invisible”. "One should never let the influence of evil demons gain control of the 
brush"! 

3. No sketching and drawing. Everything where begin and where to end, should 
be worked out in the mind beforehand. "In painting the idea should exist in the 
mind before the brush is taken up". No line or outline. "Madmen see outlines and 
therefore they draw them". À line is a figure: "a square is a face”. No shading or 
streaking" 

4. No forms. "The finest has no shape". No figure or fore- or back-ground. No 
volume or mass, no cylinder, sphere, or cone, or cube or boogie-woogias. No 
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push or pulls. "No shapes or substance"! 
5. No design. "Design is everywhere" 
6. No colors. "Color blinds". "Color sticks in one's eyes like something caught in 
one throat”. "Colors are an aspect of appearance and so on! ly of the surface", are ‘a 
distracting embellishment", and "manifest an indiscreet Personality with shameful 
insistence”. Colors are barbaric, physical instable, suggest life, "cannot be 
completely controled" and "should be concealed". No white. "White is a color, and 
all colors". White is "not artistic, appropriate and pleasing for kitchen fixtures, and 
hardly the medium for expressing truth and beauty". White on white is "a 
transition from pigment to light" and a "screen for the Projection of light”, and 
moving" pictures. 
7. No light. No bright or direct light in or over the Painting. Dim, late afternoon, 
nonreflecting twilight is best outside. No chiaroscuro, "the malodorant reality of 
craftsmen, beggars, topers with rags and wrinkles"! 
8. No space. Space should be empty, should not Project, and should not be flat 
"The painting should be behind the picture frame". The frame should isolate and 
Protect the painting from its sourroundings. Space divisions within painting 
should not be seen. 
9. No time. "Clock time is inconsequential". "There is no ancient or modern, no past 
or future in art. À work ofart is always present". The present is the future ofthe 
Past and the past of the future. 
10. No size or scale. Breadth and depth of thought and feeling in art has no relation 
to physical size. Large sizes are agressive, positivist. intemperate, venal and 
graceless. 
11. No movement. "Everything is on the move. Art should be still" 
12. No object, no subject, no matter. No symbols images, Visions or ready-madess. 
Neither pleasure nor pain. No mindless working or mindless nonworking. No 
chess playing...» 
Lucy KR. Lippard a relevé le côté pour ainsi dire prophétique de ces «douze règles» de 
Reinhardt, publiées en 1957, lui-même né la veille de Noël, comme un nouveau messie, 
par rapport au développement minimaliste des années soixante. Reinhardt disait-elle est 


15, Allusion à Mondrian. 
17, Allusion à Malevitch. 


®. Ad Reinhardt, «Tweleve Rules for a New Academy", dans G. Battcock, The New Art. N.Y., 1966, p. 200- 
1. 
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maintenant reconnu comme un rebelle et un prophète et est admiré de tous. Il a été 
toutefois plus un précédent qu'une véritable influence sur les courants minimalistes. Il 
n'a pas eu en tout cas l'influence de Newman. En réalité, Reinhardt est aussi loin de 
Newman qui garde un goût pour le sublime que de la «coolness» des peintres 
minimalistes plus jeunes que lui. Malgré son iconoclasme, il demeure un idéaliste; le 
côté absolu de ses écrits le rapproche plus de l'esthétique de émotive des 
expressionnistes abstraits, avec une touche de dadaïsme, que l'approche décidément 
non-émotive des plus jeunes. Seul un idéaliste peut écrire : «The one standard in art is 
oneness and fineness, rightness and purity, abstraction and evanescence» (1962). 


Ad Reinhardt 

Black painting, 1960-1965 

huile sur toile, 60 x 60 po. 

Coll. : Gilman Paper and Company. 

Lucy Lippard a bien décrit l'impression crée par ces peintures quand vous les 
voyez pour vrai. 

«The initial visual experience is of the persistent! [y matte surface, a paint quality 
that seems velvety, producing and in ward-turning depth instead of asserting the 
surface. This is achieved by draining all of the oil from the Paint in some special 
Process, and makes the canvases extraordinary susceptible to fingerprints or to 
touch of oily substances. The mortality rate in exhibitions is high, bearing out the 
artists opinion that "the less exposed à painting is to chance audience, the better"! 
(They are not only touched but ridiculed: the touching is because people can't see 
anything,and are irresistibly constrained to touch instead, like the blind). 

Quand quelques peintures furent ainsi abîmées lors de leur présentation au 
MOMA, Reinhardt proposa de les remplacer par «a picture here that'more like the one 
you've got than the one you've got. À la galerie Parsons, des plates-formes blanches 
furent placées devant chaque tableau, ce qui tout en augmentant l'atmosphère pour 
ainsi dire religieuse ou sacrée de la présentation, empêchait les gens de s'approcher trop 
des tableaux. 

«The fact that it takes so long to perceive the forms and colors in the black 
Païntings forces the viewer into an appropriate mood, if he doesn'#t just shrug and 
move on. Once in the mood, it is difficult to escape. An intimacy is established, a 
kind of secret bond between the Patient, concentrating viewer, whose mind and 
eye are slowly opening to nuance and undertone, and the impassive but "self- 
conscious object" waiting to be penetrated, implying that there is something there 
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for those who will work for it. There is. Fach Painting is different. And because 
they are ostensibly "all alike", similarities are ultimately minimilized, degrees of 
difference magnified. Reinhardt's will toward sameness is contradicted in the 
Process. The more everything is alike and the more his pictures resemble each 
other, the greater the significance of the slightest di versity. Each imperceptible 
move off the staight and narrow path takes on the momentousness of an event. The 
intensity is fortified by mystery». 
Certes, Reinhardt insiste que le mystère, le mysticisme, les symboles, la métaphysique 
n'ont rien à voir avec sa peinture. N'empêche que chacune des peintures noires retient le 
motif cruciforme à sa base et les dimensions des toiles sont à échelle humaine. Cinq 
pieds par cinq pieds, «high as a man, as wide as a man outstrechted arms». Mais même 
ces proportions renvoient au crucifix. Certes, on peut faire remarquer que la croix a été 
un symbole important bien avant la Christianisme et dans plusieurs autres cultures. 


Ad Reinhardt 
Number 17 1953 
huile et tempera sur toile, 77 x 77 po. 


Coll. : The Withney Museum of American Art, New York. 
En réalité les peintures noires de Reinhardt comme l'a très bien vu Lucy Lippard 


ont un caractère synthétique marqué et font la somme (ou la synthèse) des peintures 
bleues, rouges et vertes qui les ont précédées. D'ailleurs c'est lorsqu'on voit les peintures 
<near-black» de 1958 que l'on comprend ce qui se passe dans les peintures plus radicales 
qui les ont suivies. D'une juxtapositions de teintes très voisines et très sombres, 


Reinhardt en est arrivé à une fusion des couleurs. Une unité plutôt qu'une combinaison 


de couleurs. 


Je vais faire le rapprochement le plus inattendu de tout le cours ! Je vais comparer 
la peinture des peintres de nuit à une palourde ! Ce que le courant pictural que nous 
venons de passer en revue démontre c’est la richesse de notre perception en l’absence de 


la lumière. Il s’agit d’une très ancienne habileté. D'où ma palourde. 


D 


© 
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En lisant un article de Donald Kennedy2!, je me suis demandé s’il ne fallait pas 
chercher l’origine de ce système très loin dans le passé biologique des êtres vivants. Il 
faut biens « e rendre à l'évidence : la rétine produit des impulsions nerveuses en réponse à 
l'ombre. Une palourde (Spisula), avec son siphon non protégé hors de sa coquille se 
moque bien des couleurs du coucher ou du lever du soleil ou de la beauté de ses 
Voisines, mais a toutes les raisons d’être sensible au passage de l’ombre à la lumière. 
Pour ce genre d’animaux, le passage soudain d’une ombre peut signifier la présence 
d’un prédateur, ou d’une proie, ou même, dans le cas de certains mollusques d’eau 
douce, la présence d’un hôte possible pour un ruban de larves parasites que ces espèces 
sont capables de produire sur demande ! Si un récepteur est sensible à l'ombre, il 
fonctionne à l'inverse d’un récepteur sensible à la lumière. Il répond à une manifestation 
d'ombre. 

Il faut dire que les récepteurs de la palourde ne ressemblent pas beaucoup à des 
yeux. Mais l'étude de leur physiologie a eu des effets inattendus dans le domaine de la 
psychologie de la perception. En plus de faire comprendre l’origine sensorielle de 
certains comportements intéressants, elle nous a aidé à comprendre deux aspects 
fondamentaux du mécanisme de la vision. Chez plusieurs animaux, des cellules 
nerveuses - fout en conservant d’autres fonctions - peuvent servir de récepteurs de 
lumière, dès qu’elles sont équipées du pigment photosensible approprié. Continuité 


donc de la rétine au cerveau. 


2 Donal Kennedy, « Inhibition in Visual Systems », 5 À, juillet 1963. 
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Les récepteurs de la Spisula (palourde) 
Figure tirée de Perception : Mechanisms and Models p.120. 


Par ailleurs, aussi rudimentaires qu'on les conçoivent, des récepteurs sensibles à la 
lumière peuvent être aussi sensibles à l'ombre. Certes, ils doivent réagir nécessairement 
à un input lumineux et non à un input obscur. On est donc contraint de conclure que 
dans certains cas, l'énergie lumineuse a un effet inhibiteur sur la cellule nerveuse et 
bloque son activité. 

La découverte de ce mécanisme chez un être aussi primitif que le mollusque a 


donné une universalité inattendue aux mécanismes inhibiteurs du système visuel des 


êtres vivants. 
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Vue en coupe de la rétine 
Figure tirée de D. Hubel, Eye Brain, and Vision, p. 38. 

Récapitulons. Si nous nous déplaçons du fond de la rétine vers le devant de l'œil, 
la couche que nous rencontrons après la couche des récepteurs (en vert sur la figure : 
notez la différence entre les cônes et les bâtonnets) comprend quatre sorte de cellules : 
les cellules bipolaires (en bleu), les cellules horizontales (en vert), les cellules amacrines 
(en jaune) et les cellules ganglionnaires (en violet). Les cellules bipolaires reçoivent leur 
input des récepteurs et sont connectées aux cellules ganglionnaires, d’où leur nom de 
bipolaires. Les cellules horizontales connectent les récepteurs et les bipolaires sur de 
relativement grandes distances parallèlement à la rétine. Les cellules amacrines font de 


même mais entre les bipolaires et les ganglionnaires. 


63 


La dernière couche est donc constituée des cellules ganglionnaires, dont les 
axones couvrent la surface de la rétine, se ramassent en un faisceau à un endroit appelé 
le disque optique (à ne pas confondre avec la fovéa) et quitte l'œil pour former le nerf 
optique. Chaque œil, avons-nous dit, contient environ 125 millions de cellules 
réceptrices (bâtonnets et cônes), mais seulement 1 million de cellules ganglionnaires. 
Cette disproportion n’est pas sans faire problème. Comment le détail de la vision que 
l'on peut supposer au niveau des récepteurs est-il conservé quand le message est 
transmis au cerveau ? 

Pour répondre à cette question il faut connaître la manière dont fonctionne le 
système des synapses intra-rétiniennes. 

L'information arrive d’abord aux récepteurs, de là elle passe aux bipolaires et 
finalement par les ganglionnaires. Ce plan général s'applique à toute la rétine, mais le 
détail des connections varie beaucoup selon les régions. Dans la fovéa, qui correspond à 
l'endroit exact où l’on voit - le centre de notre regard, là où notre capacité à distinguer 
les fins détails et les couleurs est la plus grande - le trajet qui va des cellules réceptrices 
aux cellules ganglionnaires est direct. Dans et tout près de la fovéa, la règle est qu’une 
seule cellule réceptrice alimente une seule cellule bipolaire, qui à son tour n’alimente 
qu’une seule cellule ganglionnaire. Mais au fur et à mesure que l’on s'éloigne de la 
fovéa, de plus en plus de récepteurs convergent vers une seule cellule bipolaire et de 


plus en plus de bipolaires convergent vers une seule cellule ganglionnaire. 
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Rôle des cellules horizontales dans l'organisation des champs réceptifs de la rétine. 
Cellule horizontale dans laquelle on a inyecté la teinture fluorescente dite jaune Lucifer, 


qui a la propriété de teinter tous les prolongements de la cellule. Les arborescences de la 
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cellule apparaissent clairement sur cette microphotographie faite par Julie H. Sandell. 
L'information voyage latéralement dans les multiples embranchements de la cellule 
jusqu’à des terminus semblables à des boutons. C’est là que se font les contacts 
synaptiques avec les cellules réceptrices et avec les bipolaires. 

Figure tirée de Richard H. Masland, « The Functional Architecture of the Retina », 

S. A., décembre 1986, p- 104. 

C’est précisément ce à quoi servent les cellules horizontales. Elles sont les 
intermédiaires obligés de cette convergence, parce que ni les récepteurs ni les bipolaires 
produisent un réseau de dendrites étendus. Les cellules horizontales sont de grandes 
cellules, et parmi les plus étranges du système nerveux. Leurs excroissances, ou fibres 
nerveuses, sont en contact étroit avec les terminus de plusieurs photorécepteurs et 
distribuées sur une beaucoup plus grande étendue que la surface qui alimente une seule 
cellule bipolaire. Chaque récepteur contacte à la fois les bipolaires et les horizontales. 

On connaît plusieurs types de cellules horizontales. Leur propriété la plus 
étrange, qu'elle partage d’ailleurs avec les cellules amacrines est de ne comporter rien 
qui ne puisse ressembler de près ou de loin à un axone. Si elles transmettent de 
l'information c’est uniquement par leurs dendrites qu’elles le font. 

Ce haut degré de convergence explique la proportion de 125/1 des récepteurs 
aux fibres nerveuses, sans entraîner que nous ayons une vue trop imprécise. Les 
bâtonnets et les cônes ne sont donc pas distribués également sur toute la surface de la 
rétine. Au centre, où la vision est la meilleure, nous n’avons que des cônes. Cette région 
s'appelle la fovéa, ainsi nommée parce qu’elle se présente comme une petite dépression 


( fovea, en latin, veut dire fosse). Elle a environ 1,2 millimètre de diamètre. 
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Len. 9 £ 4 


Microphotographies d’une fovéa humaine par C. M. H. Pedler de l'Institut 
ophtalmologique de Londres. 

Figure tirée de R. Held et W. Richards, Percepti0on : Mechanisms and Models W.H. 
Freeman and Company, San Francisco, 1972, p. 105. 

Dans cette vue de la rétine en coupe, magnifiée 370 fois, on a concentré l'attention 
sur la région de la fovéa, minuscule région de 1,2 mm de diamètre située au centre de la 
tache jaune ou macula et qui se caractérise par son grand pouvoir de discrimination 
spatiale et par son importance dans la vision des couleurs. Les colonnes verticales 
serrées les unes contre les autres, qui traversent toute l’étendue de la photo, sont les 
cônes et les bâtonnets. Au dessus d’eux, on discerne plusieurs couches de cellules qui 
conduisent l'information visuelle au cerveau. Au niveau de la fovéa proprement dite, il 
n'y a plus que des cônes. Bien plus, la couche des cellules au-dessus des cellules 
réceptrices s’amincit de manière à ce que la lumière tombe le plus directement possible 
sur les cônes. 

Au niveau de la fovéa, les cônes ont un diamètre de 1,5 micromètres et leur 
densité est très élevée. Au fur et à mesure que l’on s'éloigne de la fovéa, les cônes 
deviennent plus rares et leur diamètre peut atteindre jusqu’à 4 à 8 micromètres. Les 
bâtonnets quant eux, prédominent de plus en plus et leur diamètre qui est de 2 à 3 
micromètres près de la fovéa peuvent avoir de 4 à 5 micromètres dans l'extrême 


périphérie. 
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D Il est clair que peu importe la situation envisagée - près de la fovéa ou en 


périphérie - l'information de la rétine passe par les cellules ganglionnaires. Quel est 


7 donc le message que ces cellules envoient au cerveau ? 


Photo de Stephen W. Kuffler, lors d’un pique-nique au laboratoire. Vers 1965. 
Figure tirée de David H. Hubel, Eye Brain and Vision, S. A. Library, New York, 1988, p. 


A0. 

® Celui qui a apporté le premier une réponse à cette question est Stephen W. 
Kuffler. C’est en 1953, alors qu’il travaillait au Wilmer Institute of Ophthalmology de 
l'Hôpital John Hopkins, qu’il constata qu’un stimulus lumineux qui illuminait une 
portion de la rétine pouvait avoir deux effets différents dépendant de l’endroit où 


tombait son faisceau lumineux. 
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Champ réceptif d’une cellule ganglionnaire 
Figure tirée de R. Held et W. Richards, Perception : Mechanisms and Models p. 123. 

Les deux points roses de la figure correspondent à deux faisceaux lumineux que 
l'expérimentateur a réussi à projeter dans le champ réceptif d’une seule cellule 
ganglionnaire sur la rétine d’un chat. On a représenté de plus par autant de petits cercles 
ouverts les extrémités des cellules réceptrices, vues en surplomb pour ainsi dire. Le 
grand cercle gris indique les limites du champ réceptif de la cellule ganglionnaire et 
donc d’une seule fibre du nerf optique. Ce champ réceptif a à peu près 1 mm de 
diamètre et peut correspondre à plusieurs milliers de cellules réceptrices. 

Quand Kuffler illuminait en A les récepteurs situés juste au-dessous de la cellule 
ganglionnaire, il enregistrait un déclenchement d'activités, mais dès que son faisceau 
lumineux tombait dans les régions environnantes, comme en B par exemple, il 
enregistrait l'arrêt de toute activité, autrement dit l'effet d’une inhibition. Si à ce 
moment, il éteignait la lumière, il enregistrait pour un bref instant (pas plus d’une 
seconde) une reprise d'activité, puis, plus rien. Il en conclut qu’une cellule de ce genre 
pouvait être décrite comme une cellule CENTRE -PLUS et PÉRIPHÉRIE-MOINS ( ou en 
anglais CENTER -ON and PERIPHERY - OFF), autrement dit à zone inhibitrice 
entourant une zone excitatrice centrale. 

Kuffler découvrit ensuite que d’autres cellules ganglionnaires avaient des 
propriétés exactement inverses : CENTRE - MOINS et PÉRIPHÉRIE PLUS ( ou en 
anglais CENTER - OFF and PERIPHERY-ON. 


69 


Donc non seulement chaque cellule ganglionnaire ramassait l'information d’un 
grand nombre de cellules réceptrices, et donc possédait un champ réceptif, mais que ce 
champ réceptif n’était pas uniforme, qu’il avait une structure, que cette structure 
ressemblait à un anneau avec un trou au centre, était comme un pneu ou un beigne, 
comme vous voudrez ! 

À bien y penser, mais personne ne l'avait fait à l’époque, Kuffler avait été 
particulièrement heureux dans le choix de son animal. La rétine du chat ne semble 
posséder ni la complexité de réponses au mouvement que l’on trouve chez la grenouille 
ou le lapin par exemple, ni les complications de la vision des couleurs que l’on trouve 


chez le poisson, l'oiseau ou le primate, l’homme y compris. 
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Enregistrements d’une cellule ganglionnaire CENTRE-PLUS à gauche et CENTRE- 
MOINS à droite 

Figure tirée de David H. Hubel, Eye Brain, and Vision, S. A. Library, New York, 1988, P. 
41. 

Cette figure se divise en deux parties. À gauche et à droite, on vous montre 
chaque fois le type de stimulus produit sur la rétine du chat et l'enregistrement de la 
réaction d’une de ses cellules ganglionnaires sur l’oscillographe. À gauche, il s’agit 
d’une cellule ganglionnaire CENTRE - PLUS et à droite, l'inverse, une cellule CENTRE 
- MOINS. Le stimulus utilisé par Kuffler était produit par un ophtalmoscope du genre 
de ceux utilisés par les médecins quand ils nous examinent la vue. Cet appareil pouvait 
aussi bien inonder toute la rétine de lumière que d’y projeter un point lumineux, petit 


mais intense. Pour enregistrer l’activité des cellules ganglionnaires, Kuffler introduisit à 
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travers la sclérotique de l’animal un électrode qui se prolongeait jusqu’à elles. Cet 


électrode était branché sur un oscilloscope, ce qui permettait d'enregistrer l’activité 


électrique de la cellule. 


Vous avez donc chaque fois, à gauche, le stimulus et à droite, l'enregistrement 


des résultats. Comme l'enregistrement ne se fait pas instantanément, mais prend 2,5 


secondes pour se faire, les phases ascendantes et descendantes de l'impulsion se fondent 


ensemble et ne laissent qu’un trait vertical sur le tambour d'enregistrement. Kuffler fit 


quatre enregistrements par cellule : 


1) 


2) 


8) 


Il s’est demandé d’abord ce qui arriverait s’il n’y avait pas de stimulus du tout. Sous 
une lumière d’arrière fond diffuse et constante, voire même dans l'obscurité totale, la 
plupart des cellules ganglionnaires de la rétine maintiennent un taux constant 
quelque peu irrégulier d’impulsions, qui va de 1 ou 2 impulsions à environ 20 
impulsions par seconde. On aurait pu s’attendre à ne trouver aucune impulsion dans 
l'obscurité, mais ce n’est pas le cas. 

Il à ensuite projeté un petit cercle de lumière, non sans avoir mis beaucoup de temps 
à trouver la grandeur optimum, sur une portion de la rétine. Dans le cas d’une 
cellule CENTRE - PLUS, il a obtenu un déclenchement fourni de réaction (les traits 
verticaux sont très fournis et tassés) ; dans le cas d’une cellule CENTRE - MOINS, (à 
droite), rien pour la section correspondante ; 

Il a ensuite projeté un grand cercle de lumière couvrant tout le champ réceptif de la 
cellule ganglionnaire qu'il étudiait. Il se trouvait alors à couvrir autant le centre que 
la périphérie de son champ réceptif. Dans l’un et l’autre cas, qu’il se fut agi d’une 
cellule CENTRE - PLUS ou CENTRE - MOINS, la réponse était à peu près la même 
et presque nulle. C’est comme si vous disiez à la cellule de s’allumer et de s’éteindre 
en même temps. La réponse est en tout cas beaucoup plus faible que lorsque voué 
n’éclairez que le centre. Dans certaines cellules les deux régions vont jusqu’à se 
neutraliser complètement l’une et l’autre. C’est la raison d’ailleurs pourquoi les 


expérimentateurs avant Kuffler qui projetaient des lumières très fortes sur la rétine 
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de leur sujet n’obtenaient pour ainsi dire aucune réaction. Ils avaient beau 
augmenter l’intensité de leur stimulus, cela ne changeait rien. 

4) Enfin Kuffler projeta un anneau lumineux sur la rétine, de manière à n’éclairer que la 
périphérie du champ réceptif de la cellule. Dans les deux cas, il obtint une réponse 
pour ainsi dire contraire à celle qu’il avait obtenu en n’éclairant que le centre du 
champ. S'agissant d’une cellule CENTRE - PLUS, l’illumination de la périphérie 
provoquait la plus forte réaction au moment où il éteignait son anneau lumineux. 
Dans le cas contraire, celui d’une cellule CENTRE - MOINS, il obtenait l'effet 
inverse. C’est en allumant son anneau lumineux qu’il enregistrait la réaction la plus 
forte. Le champ réceptif d’une cellule CENTRE - MOINS consiste en un CENTRE 
donnant une réponse MOINS et une PÉRIPHÉRIE donnant une réponse PLUS. 
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Graphique montrant ce qui se passe quand on éclaire un champ réceptif CENTRE-PLUS 
par un cercle de lumière de plus en plus grand. 
Figure tirée de D. Hubel, Eye, Brain and Vision, p. 42. 

Si vous projetez un cercle de lumière de plus en plus grand, la réponse s'améliore 
jusqu’à ce que le centre du champ réceptif de la cellule soit rempli, puis elle commence à 
décliner au fur et à mesure où l’anneau périphérique se remplit. Quand la tache 


lumineuse remplit tout le champ, la réponse est nulle, CENTRE et PÉRIPHÉRIE se 


neutralisant l’un l’autre. 
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Ces deux sortes de cellules (PLUS et MOINS) semblent distribuées également sur 
toute la surface de la rétine et s’intercalent entre elles, de manière à ce qu’il n'y a pas de 
concentration d’une espèce au détriment de l’autre selon les endroits. Une cellule 
CENTRE - MOINS décharge au maximum quand on lui présente une tache ou un trait 
noir sur fond blanc, parce qu’à ce moment seule la périphérie de son champ réceptif se 
trouve illuminé. Dans la nature, les objets foncés sont probablement aussi fréquents que 
les objets clairs, ce qui explique sans doute pourquoi l'information obtenue de la rétine 
vient autant des cellules CENTRE - PLUS que ces cellules CENTRE - MOINS. 

Vous imaginez bien combien cette propriété est importante pour la lecture (des 
caractères noirs sur fond blanc) et pour l’examen des gravures ( lignes noires sur fond 
blanc). Eten même temps, comme cela est extraordinaire ! Il est bien certain que 
l’évolution n’a pas prévu que la lecture et la contemplation des gravures seraient parmi 
les bénéfices du système visuel qu’elle mettait en place . 

Alors pourquoi l’évolution s’est-elle donnée la peine de construire des entités 
aussi curieuses que des champs réceptifs structuré en anneau avec centre et périphérie ? 
Il n’est jamais facile de répondre à ce genre de questions, mais nous pouvons au moins 
faire des conjectures raisonnables. Les messages que l’œil transmet au cerveau n’ont pas 
grande chose à voir avec l'intensité absolue de la lumière sur la rétine. Ce que la cellule 
signale c’est le résultat d’une comparaison entre la quantité de lumière qui tombe en un 
point de la rétine et la quantité moyenne de lumière qui tombe sur son environnement 
immédiat. 

Les choses que nous voyons dans la nature sont soumises à des changements 
d'éclairage fréquents et intenses. Nous passons de la pleine lumière du jour aux 
éclairages beaucoup plus faibles de nos maisons et vice versa. Or malgré les grands 
changements d'intensité lumineuse d’un moment à l’autre sur le même objet, notre 
système visuel ne conclut jamais qu'il a affaire à des objets différents. Il comprend qu’il 
a affaire au même objet, vu sous des éclairages différents. Cette propriété remarquable 
est ce qu'on appelle la constance perceptuelle. Ce sont les cellules ganglionnaires qui en 


sont responsables. Un journal ne change pas beaucoup d'apparence que vous le lisiez 
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dans une pièce faiblement éclairée ou que vous l’apportiez dehors en plein soleil. 
Supposez qu’à l’aide d’un posemètre vous mesuriez l'intensité lumineuse réfléchie par 
le papier blanc de votre journal et celle d’une des lettres de ses grands titres. Vous 


devriez obtenir des résultats voisins de ceux que nous donnons ici : 


CR 
Es ES 


Lettre noire 


La lumière à l'extérieur est 20 fois plus forte qu’à l’intérieur. La lettre noire reflète 
à peu près le dixième de la lumière reflétée par le papier blanc. Cela fait du sens. Mais 
cela entraîne que les lettres noires à l’extérieur reflète deux fois plus de lumière que le 
papier blanc à l’intérieur. Cela est plus surprenant ! Autrement dit l’apparence du noir 
et du blanc n’est pas fonction de la quantité lumière reflétée. Ce qui importe c’est la 
quantité relative de lumière reflétée par un objet par rapport à celle des objets qui 


l'entourent. 


Appareil de télé produit par Rank Bush Murphy, 1965 
(voir diapo. : Communication 20 Télévision) 

Un écran de télévision noir et blanc, éteint, dans une chambre éclairée 
normalement, paraît gris blanchâtre. On y a installé un mécanisme électronique qui peut 
le rendre plus brillant, mais jamais plus sombre. Peu importe son apparence quand il est 
éteint, il n'émettra jamais moins de lumière quand il sera allumé. Et pourtant nous 
savons tous qu’il y a moyen de voir des films noir et blanc à la télé et que les noirs 
peuvent y être profonds. La partie la plus noire d’une image télé reflète au moins autant 
de lumière que l'écran d’un appareil éteint. Il faut donc en conclure que les « noir » et le 
« blanc » ne sont pas des concepts physiques, mais biologiques. Ils sont le résultat d’une 
comparaison faite au niveau de notre rétine et transmise comme telle au cerveau. 

À l'évidence notre système visuel répond mieux à des changements d’input 


qu’aux aspects monotones de l’environnement. Cela est vrai de tous nos sens. Si vous 
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plongez la main dans un bassin d’eau, vous enregistrez aussitôt le changement de 
température, puis vous êtes sensibles à l'impact des petites vagues sur votre poignet, 
mais vous ne sentez pour ainsi dire pas la pression uniforme de l’eau sur votre main. 
Nous sommes toujours surpris d'apprendre que du point de vue de la physique, le froid 
est une simple absence de chaleur, parce que le froid semble aussi réel que le chaud. En 
réalité, nous avons raison biologiquement. Notre peau contient en effet deux sortes de 
récepteurs, un sensible aux augmentations de température et l’autre à ses diminutions. 
Ce sont les passages d’un état à l’autre qui sont enregistrés, non les états uniformes entre 
les passages. Quand j'ouvre mon ordinateur, le bruit qu'il fit est parfaitement audible : 
puis je m'y habitues et ne l'entend plus après un moment. Quand je l ‘éteins je réalise 
une fois de plus le bruit qu’il faisait. On s’habitue de la même manière à l’odeur de la 
pollution dans les villes. Tous nos sens fonctionnent de cette manière. 

La raison de ce genre d’oppositions (ombre/lumière ; froid/chaud ; 
bruit/silence ; etc.) tient au mode de fonctionnement des cellules nerveuses. On pourrait 
imaginer en principe que les cellules nerveuses aient un taux de décharge optimum, 
mettons autour de 100 impulsions par seconde et qu’il leur soit possible ou de décharger 
plus lentement ou plus vite, mettons jusqu’à zéro impulsion d’un côté et jusqu’à 500 de 
l'autre. Mais comme chaque impulsion dépense de l'énergie, il était probablement plus 
efficace (plus économique) de posséder deux types de cellules, une excitatrice et une 
inhibitrice pour chaque couple d’oppositions. C’est dire combien ces mécanismes 
d’inhibition latérale (ou périphérique) sont importants. Ils sont nos plus anciens et nos 
plus efficaces instruments d'analyse ! 

Les cellules ganglionnaires sont donc sensibles au contraste et Dieu sait si cette 
notion de contraste a été importante dans le développement de l’art moderne. On 
pourrait même dire que c’est l'importance que lui a donné Édouard Manet qui 


déclenche tout le mouvement de l’art moderne ! 


CG Édouard Manet 
Le Déjeuner sur l'herbe, 1863 
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h.t., 208 x 264 cm 
s. d. b. d. : «éd. Manet 1863» 
Coll. : Musée d'Orsay, Paris ( Galeries du Jeu de Paume } 
Repr. : Grand Palais, p. 167 ; P. Courthion, p. 75; G. Bazin, Édouard Manet coll. Les 
Impressionnistes, Anvers, Plantyn / Delta / Kluwer, 1974, (désormais G. Bazin ) PP. 26- 
27 ; P. Schneider, The World of Manet 1832 - 1883, New York, Time-Life Books, 1968, ( 
désormais Time-Life } pp. 34-35. 

Comme bien l’on pense, c'est un tableau qui fit scandale quand Manet le 
présenta au Salon des refusés en 1863. Voici, par exemple, ce qu'écrivait le critique 


anglais Paul Hamerton à propos du Déjeuner sur l'herbe. 


[JE Giorgione, ( parfois attribué au Titien ) 
Le Concert champêtre 
ht, 110 x 138 cm 


Coll. : Musée du Louvre, Paris. 


«Voilà qu'un misérable Français vient de rendre ceci [La Fête champêtre de tal: 


Giorgione] dans le langage du réalisme français moderne, sur une plus vaste 
échelle et en substituant l'horrible vêtement français actuel au gracieux vêtement 
vénitien. Oui, les voici sous les arbres, la figure principale entièrement nue, une 
autre en chemise, sortant d'un petit ruisseau qui coule tout près, et deux Français, 
la tête couverte, assis sur l'herbe d'un vert très cru, avec un air de satisfaction béate. 
Il y a d'autres tableaux du même esprit qui donnent à penser que le nu peint par 
des hommes vulgaires est inévitablement indécent». 

Hamerton avait raison sur un point! Il est bien vrai que l'idée de juxtaposer des femmes 

nues et des hommes habillés n'était pas nouvelle et que Giorgione (ou le Titien) l'avait 

déjà exploitée dans Le Concert Champêétre. 

| En se disant choqué par la présence de l'«horrible vêtement français» dans ce 


tableau, Hamerton rejetait le tableau pour des raisons plus formelles. Ce sont ces 
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vêtements qui, introduisant des masses de noir et de gris dans une composition 
autrement dominée par le vert du gazon et la couleur chair des femmes et la couleur 
claire de la nappe, créaient le contraste qui avait déplu au critique. Les rouges et les 
bistres des «gracieux costumes vénitiens» de Giorgione évitaient d'introduire un 
contraste si marqué avec la couleur chair des deux femmes. Autrement dit, ce qui avait 
choqué Hamerton c'est le fait que Manet avait renoncé au fameux «fondu» des maîtres 
anciens. Un peu comme on parle au cinéma de «fondu enchaîné» pour décrire l'effet 
d'une image se substituant progressivement à une autre qui s'efface, de même on parle 
de fondu en peinture pour désigner la gradation progressive et sans heurts des teintes 
les unes dans les autres. Au fondu des Anciens donc, Manet opposaïit le «contraste» des 
Modernes. 

Antonin Proust rapporte une anecdote révélatrice à ce sujet. Son maître Thomas 
Couture lui aurait demandé son avis sur un portrait qu'il venait de terminer et Manet lui 
aurait dit que «la coloration lui en paraissait sourde, trop encombrée de demi-teintes. 

"Ah! fit Couture, je vous vois venir. Vous vous refusez à voir la succession des tons 
intermédiaires qui conduisent de l'ombre à la lumière." 

Manet soutint que pour lui la lumière se présentait avec une telle unité qu'un seul 
ton suffisait pour la rendre et qu'il était de plus préférable, dût-on paraître brutal, de 
passer brusquement de la lumière à l'ombre que d'accumuler des choses que l'œil ne 
voit pas et qui, non seulement affaiblissent la vigueur de la lumière, mais atténuent la 


coloration des ombres qu'il importe de mettre en valeur2!». 


En réalité, Manet ne proposait pas une nouvelle façon de percevoir la réalité. En 
insistant sur la notion de contraste, Manet se trouvait à se rapprocher de la sensation tel 


que nous en comprenons le fonctionnement aujourd’hui. 


La notion de contraste touche tout l’art moderne, y compris l’art abstrait. Revenons 


rapidement sur la notion de champ réceptif. 


*. Antonin Proust, Édouard Manet souvenirs, L'Échoppe, Caen, 1988, p22 
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On center 


Carte des champs réceptifs d’une cellule CENTRE - PLUS et d’une cellule CENTRE - 
MOINS 
Figure modifiée de David H. Hubel, Eye, Brain, and Vision, p. 42. 

La grande utilité des cartes de champs réceptifs est de nous permettre de prédire 
le comportement des cellules. Supposons que nous stimulons une cellule CENTRE - 
PLUS par un rectangle de lumière long et étroit, juste assez pour couvrir le centre de son 
champ réceptif, mais trop long pour ne pas déborder dans la périphérie de chaque côté. 
On peut prédire que dans ce cas le stimulus va déclencher une fortréponse puisqu'il 
couvre toute la partie centrale et une faible portion de la périphérie. Bien plus, on peut 
prédire que l'orientation du rectangle ne changera pas grand chose à l'intensité de la 
réponse. Les deux prédictions ont été confirmées expérimentalement. 

Dans quelle mesure ces notions s’appliquent-elles à l’art ? Chose certaine elles 
vont nous aider à comprendre un effet que l’on retrouve parfois dans certains tableaux 


abstraits et en particulier dans les tableaux de Mondrian. 


@ 
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CG La grille de Herman 

figure dans RK. L. Gregory et E. H. Gombrich, {usion in nature and art, p. 23, fig. 12. 
Considérons pour un moment cette une illusion d'optique bien connue, la grille 

de Hermann. À la jonction de chaque croix blanche apparaît une tache plus sombre. Ceci 

est plus efficace si vous regardez le fond noir plutôt que directement aux croix blanches. 
Cette illusion démontre de manière frappante le rôle de l’inhibition dans la 

perception. 


[ Deux champs réceptifs au dessus de la grille de Hermann 


figure dans R. L. Gregory et E. H. Gombrich, Jlusion in nature and art. p. 24, fig. 13. 
Dans le cas du champ réceptif de gauche, la majeure partie de sa périphérie 


(MOINS et donc inhibitrice) est dans le noir ; une très forte réponse PLUS est produite ; 
mais dans le cas du champ réceptif de droite, presque toute la partie périphérique 
(MOINS et donc inhibitrice) du champ est dans la lumière, la réponse du centre est 


{) beaucoup plus faible et au lieu de voir une lumière vive, on a l'impression de voir une 


tache grise. 
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Illusion de Spillman22 
Figure tirée de R. Held et W. Richards, Perception : Mechanisms and Models, p. 116. 


D 2 L. Spillman et J. Levine, « Contrats Enhancement in a Hermann Grid with Variable Figure-Ground 
Ratio », Experimental Brain Research, vol. 13, 1971. 
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Cette remarquable illusion d'optique, proposée par Lothar Spillman, est en fait 
une grille de Hermann plus élaborée. Elle nous fait presque voir les cellules CENTRE - 
PLUS (noir - blanc - noir) et les cellules CENTRE - MOINS (blanc - noir - blanc) en 
action ! Dans cette illusion d'optique, des petits carrés clairs apparaissent à l'intersection 
des barres sombres se détachant sur fond clair et des petits carrés sombres à 
l'intersection des barres claires sur fond sombre. On nous avertit que l'illusion disparaît 


parfois quand la distance de l'œil au motif est modifié. 


Voyons maintenant ce qui se passe dans les tableaux de Mondrian. 


D Piet Mondrian 

Composition n° 12 au petit carré bleu, 19362 
huile sur toile, 62 x 60,5 cm 

Coll. : Musée des beaux-arts du Canada, Ottawa. 

On notera l'effet optique de scintillement très fort à la croisée des lignes noires, où 
l'on voit nettement apparaître de petits carrés clairs au croisement des lignes. Autrement 
dit, la situation est semblable à celle de lignes noires se croisant sur un fond clair dans 
l'illusion de Spillman. 


Q Piet Mondrian 
Composition avec rouge et jaune, 1936 
Coll. : F. Witzinger, Indianapolis. 
L'effet décrit par Spillman se retrouve dans plusieurs tableaux de Mondrian. On 


voit apparaître au croisement des barres noire sur fond blanc, des petits carrés plus 
clairs qui s'expliquent exactement comme dans l'illusion de Spillman. On peut faire la 
preuve que Mondrian était parfaitement conscient du phénomène, même s'il ne pouvait 
se l'expliquer comme Spillman. 

Piet Mondrian 

Broadway Boogie-Woogie, 1942 - 1945 

Huile sur toile, 50 x 50 po. 

Coll. : MOMA, New York. 


8. Plutôt que 1936 - 1942 comme on le date habituellement, car le tableau apparaît déjà terminé sur une photo prise 
en 1937. Sur cette photo, on voit Mondrian posant la main sur notre tableau ! 
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Dans ses derniers tableaux, Mondrian a coloré les croisements de lignes, c’est-à- 
DD dire précisément à l'endroit où l'illusion de Spillman devrait se produire. Il va sans dire 
qu'en intervenant à cet endroit, il neutralisait l’effet perçu dans les autres tableaux. 


